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De aanleiding tot het onderwerp van deze scriptie gaat terug tot de zomer van 1995. Vanaf dat moment was ik een aantal jaren actief betrokken bij een hulpproject ten behoeve van een klein Hongaars dorpje in de nabijheid van Boedapest, genaamd Bugyi. Hier kwam ik ook door middel van de locale bevolking in aanraking met de authentieke Hongaarse folklore, een fenomeen dat mij tot dat moment volledig vreemd was. Vanuit mijn interesse naar de cultuur van het land raakte ik steeds meer geboeid door de vraag welke betekenis volkscultuur speelt in het dagelijks leven en ook of er een relatie bestaat tussen de Hongaarse kunsten en Hongaarse folklore. Deze overwegingen hebben, zij het in een veel later stadium, een grote rol gespeeld in de tot standkoming van de vraagstelling in de onderhavige studie. Daarnaast heeft mijn bezoek aan het eerste wetenschappelijke congres gewijd aan de muziek van György Kurtág in Balatonföldvár in 2001 hieraan ook een belangrijke bijdrage geleverd. Hoewel ik aanvankelijk uitsluitend onderzoek wilde doen naar de rol van Hongaarse volksmuziek in het oeuvre van György Kurtág is deze vraagstelling uiteindelijk breder getrokken en wordt hier de rol van volksmuziek in de Hongaarse kunstmuziek van de twintigste eeuw onderzocht. 
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“Volksmusik – ist sie immer noch eine Inspirationsquelle?” Deze vraag vormde de titel van een lezing die de Hongaarse musicoloog Péter Hálasz verzorgde voor het symposium “Ende des Jahrhunderts, Ende des Jahrtausends” (2000, 174). Hierin ging hij in op de vraag welke rol volksmuziek speelt in het werk van een aantal contemporaine Hongaarse componisten (János Decsényi, György Orbán en György Kurtág). Het onderwerp van deze lezing mag opmerkelijk heten omdat er tot op heden nauwelijks onderzoek is gedaan naar de rol van volksmuziek binnen de Hongaarse kunstmuziek na 1945. 
De relatie van Béla Bartók en Zoltán Kodály tot de Hongaarse volksmuziek is inmiddels in de muziekwetenschappelijke literatuur goed in kaart gebracht, maar over de vraag hoe door Hongaarse componisten met deze muzikale erfenis is omgegaan in de periode na 1945 en vooral na 1956 is weinig bekend.
In mijn onderzoek wil ik een bijdrage leveren aan het vullen van deze leemte. De vraagstelling van Halász zal als uitgangspunt worden genomen, maar worden benaderd vanuit een breder perspectief. Niet alleen gaat het om de vraag óf de Hongaarse volksmuziek nu nog een inspiratiebron is (deze vraag heeft Halász in het geval van de drie eerder genoemde componisten bevestigend beantwoord), maar ook welke ontwikkeling, zo die er is, het gebruik van volksmuziek in contemporaine  Hongaarse kunstmuziek heeft doorgemaakt gedurende de twintigste eeuw. Met andere woorden: de centrale vraagstelling is waarom sommige contemporaine Hongaarse componisten ervoor kiezen volksmuziek in hun composities te verwerken, of hun werken bewust op volksmuziek te baseren en wat de betekenis daarvan is. 
In plaats van mij te beperken tot de periode van na 1956, heb ik ervoor gekozen het proces te beschrijven dat de Hongaarse volksmuziek als inspiratiebron heeft doorgemaakt, grofweg vanaf het moment dat ze werd ‘ontdekt’ (1896) tot aan ca. 1975. De reden voor deze laatste cesuur is dat de componistengeneraties die tussen 1975 en 1990 in het muziekleven aantraden zich niet of nauwelijks bezighielden met het volksmuziekrepertoire. Voorbeeld hiervan is de in 1970 opgerichte Új Zenei Stúdió (Studio voor Nieuwe Muziek), die zich toelegde op een radicale nieuwe benadering van muziek, en brak met de muzikale traditie zoals serialisme of folklore en elke vorm van academisme, op basis van de ideeën van  John Cage. In het verlengde hiervan ontstonden in de jaren ’80 nieuwe componistengroepen als Fiatal zeneszerzők (Jonge Componisten Groep) en 180-as csoport (Groep 180), die zich respectievelijk bezighielden met collagetechnieken en het incorporeren van popmuziekelementen in kunstmuziek, en minimal music onder invloed van Steve Reich. Na 1991 laat zich een tendens onderscheiden waarin zowel jongere als oudere componisten zich wel weer wenden tot een specifieke Hongaarse stijl. Maar deze ontwikkeling is tot op heden onvoldoende in kaart gebracht om tot een genuanceerde beschrijving te komen. 
Daarnaast heb ik mij in de bestudering van de literatuur met betrekking tot dit onderwerp beperkt tot de Engels-, Duits- en Franstalige literatuur (daar ik het Hongaars niet machtig ben). Ik streef in deze studie dan ook geen volledigheid na, maar probeer slechts een beeld te schetsen van de geschiedenis die het gebruik van volksmuziek in de Hongaarse kunstmuziek heeft doorgemaakt. Hoewel ik dus als niet-Hongaar een zekere mate aan expertise mis, heb ik echter de hoop dat deze scriptie als een analyse van buitenaf toch een nuttige bijdrage kan leveren aan de kennis betreffende dit onderwerp.

Voor een samenhangende beschrijving van de geschiedenis van het gebruik van volksmuziek in de Hongaarse kunstmuziek in bovengenoemde periode, is een goede omkadering noodzakelijk. Daarom is het historische kader afgebakend in drie periodes die corresponderen met de drie hoofdstukken, gevolgd door een  korte epiloog.
Omdat het niet mogelijk is in een studie van deze omvang in te gaan op alle facetten die betrekking hebben op de folkloristische elementen in de Hongaarse kunstmuziek, wil ik een aantal kaders aanbrengen. In het eerste hoofdstuk zal worden ingegaan op de ontdekking van de Hongaarse boerenmuziek en de gevolgen die dit heeft gehad voor het componeren in Hongarije tot 1945. Ik beperk mij hierin in hoofdzaak tot het oeuvre van Béla Bartók. Dit heeft twee redenen. Enerzijds is zijn betekenis voor de Hongaarse kunstmuziek van vóór en na de Tweede Wereldoorlog (en vooral na 1956) groter dan die van Kodály en andere Hongaarse tijdgenoten. Anderzijds was Bartóks rol in de Hongaarse avant-garde aan het begin van de twintigste eeuw aanzienlijker dan die van Kodály. Samen met de dichter Endre Ady (1877-1919) behoorde Bartók tot de voorhoede van het zogenaamde Hongaarse modernisme. 
Het tweede hoofdstuk handelt over de periode gedurende de sociaal-realistische cultuurpolitiek (1945/48-1956). Hierin bevond Hongarije zich onder de knoet van het Sovjet-regime en vormde Zoltán Kodály de centrale figuur in het Hongaarse muziekleven. We kunnen in dit verband zelfs spreken van een zogenaamde Kodály-school, omdat alle compositiestudenten die aan de Frans Liszt Muziekacademie van Boedapest studeerden, direct onder zijn gezag vielen. Onderzocht wordt in hoeverre de ideologie en esthetiek van Kodály overeenstemden en verschilden met de cultuurpolitiek van het Sovjet-regime en wat de consequenties waren van deze politiek voor de rol van volksmuziek in het Hongaarse componeren. Het zogenaamde Bartók-debat, een door Moskou ingezette nationale discussie over de wenselijkheid van een aantal composities van Bartók, die uiteindelijk leidde tot een boycot van een gedeelte van zijn oeuvre, vormt een treffende illustratie van de consequenties die de socialistisch-realistische cultuurpolitiek had voor het Hongaarse componeren in deze periode. 
Het derde hoofdstuk is gewijd aan de zogenaamde Tweede Hongaarse School, die opkwam in de jaren na de Opstand van oktober 1956 en tot ca. 1975 voortduurde. Het bewind vanuit Moskou werd milder en op deze manier konden Hongaarse componisten makkelijker kennisnemen van de ontwikkelingen binnen de West-Europese kunstmuziek. Daarnaast werd de boycot omtrent het meest avant-gardistische deel van Bartóks werk opgegeven, zodat men voor het eerst sinds vijftien jaar weer toegang had tot zijn totale oeuvre. Het is juist in deze periode dat Bartóks paradigma over de relatie tussen nationale en Europese muziek wederom een rol ging spelen. Het begrip ‘school’ moet in dit opzicht ruim worden opgevat. Beter kan worden gesproken over een latente school, waarbij in verschillende composities van een aantal componisten gemeenschappelijke tendensen kunnen worden waargenomen met betrekking tot de rol van volksmuziek. 
In de epiloog zullen de uitkomsten van de drie casestudies met elkaar worden vergeleken, kunnen conclusies worden geformuleerd en worden er suggesties gedaan voor vervolgonderzoek. 
Voor de titels van de aangehaalde werken zal zoveel mogelijk het Nederlandse equivalent worden gebruikt, bij eerste keer van verschijning gevolgd door de oorspronkelijke Hongaarse titel tussen haken. Voor de Hongaarse titels van Bartóks composities heb ik mij gebaseerd op de werkenlijst in Halsey Stevens’ The Life and Music of Béla Bartók (1964, 323-335). Met betrekking tot de vertalingen van de aangehaalde volksliederen is gekozen voor de oorspronkelijke Duitse of Engelse vertaling.


Over het begrip volksmuziek

Alvorens over te gaan tot het onderzoek naar de rol van volksmuziek in de Hongaarse kunstmuziek van de twintigste eeuw, wil ik eerst de term ‘volksmuziek’ nader specificeren binnen de Hongaarse context, omdat dit begrip niet eenduidig is.
Wanneer men spreekt over volksmuziek worden doorgaans de niet genoteerde liederen van boeren bedoeld. Toch is het verbinden van de term volksmuziek aan boerenmuziek niet vanzelfsprekend. Rond de eeuwwisseling waren er namelijk drie verschillende volksmuziektradities die min of meer naast elkaar bestonden, maar waartussen ook kruisbestuivingen plaatsvonden. In de eerste plaats was er de eeuwenoude instrumentale muziektraditie van Roma in Hongarije en de verbunkos, een recrutendans. De naam is afgeleid van het Duitse Werbung waarvan de antecedenten liggen in de “Ungaresca”-dansen van de zestiende en zeventiende eeuw. Deze werd voornamelijk door zigeunerensembles uitgevoerd en door soldaten gedanst.​[1]​ De populariteit van de verbunkos was aan het einde van de negentiende eeuw zo groot en het nationale karakter zo ver ontwikkeld dat elke maatschappelijke laag zich ermee kon identificeren.  
Hetzelfde gold voor het stedelijke volkslied, de zogenaamde magyar nóta dat rond het midden van negentiende eeuw in zwang kwam en vermoedelijk in verband met de onafhankelijkheidsrevolutie van 1848 is ontstaan. Deze liederen werden door urbane amateurcomponisten vervaardigd en verspreid door Roma-ensembles. Ook hiervoor gold dat de liederen oraal werden overgeleverd en niet op schrift stonden. 
De derde volksmuziektraditie is die van de boeren. Mogelijk onder invloed van de magyar nóta ontstonden er in de negentiende eeuw op het platteland de zogenaamde új stílus népdal (nieuwe-stijl-volksliederen). Hoewel magyar nóta en új stílus népdal een respectievelijk stedelijke en rurale oorsprong hadden, circuleerden deze liederen door het gehele land (Frigyesi 1998, 56).





Om de hierboven aangegeven indeling van deze scriptie van een kader te voorzien, zullen hieronder verschillende criteria worden geboden om de drie perioden af te bakenen. Dit houdt in dat voor elke periode verschillende begin- en eindpunten kunnen worden gehanteerd. 
In eerste instantie lijkt het jaar 1905 een zeer voor de hand liggend uitgangspunt om het onderzoek mee te starten. Immers in dit jaar begonnen Béla Bartók en Zoltán Kodály met hun onderzoek naar de Hongaarse volksmuziek. Daarnaast vormde dit repertoire vanaf dat moment eveneens het uitgangspunt voor hun composities. Het is daarom dat veel onderzoekers 1905 omschrijven als “het beslissende jaar” (Bónis 1972, 62 en Tallián 1988, 49-56). Denijs Dille schrijft over de nieuwe impuls die de ontdekking van de boerenmuziek bracht: “men mag zeggen dat [hiermee] zijn [Bartóks] toekomst, evenals het lot van de Hongaarse muziek, bezegeld was. Want Kodály en hij gingen samen aan het werk, en het is uit hun solidaire bemoeiingen dat de nieuwe Hongaarse muziekkultuur is ontstaan.” (Dille 1974, 78) Ook de Hongaarse musicoloog György Kroó ziet de ontdekking van de volksmuziek als een stimulans voor een nieuwe Hongaarse kunstmuziek:


Die Entdeckung des echten ungarischen Volksliedes hatte den gordischen Knoten förmlich zerschnitten.  […] Endlich fand sich eine solide Grundlage, auf der etwas aufgebaut werden konnte. Jetzt konnte man mit der einseitigen deutschen Beeinflussung, überhaupt mit der romantischen Attitüde und Konvention des 19. Jahrhunderts brechen. (1980, 32-33)

Toch kleeft er een aantal bezwaren aan de hanteerbaarheid van het jaar 1905 als vertrekpunt als we het gebruik van volksmuziek vanuit een breder perspectief willen zien. Hoewel Bartók en Kodály als de pioniers van het volksmuziekonderzoek kunnen worden beschouwd, waren zij niet de eersten die zich hiermee bezighielden. Reeds in de achttiende eeuw, toen überhaupt het woord ‘volkslied’ ontstond, was volksmuziek onderwerp van discussie. Jean-Jacques Rousseau zag in volksmuziek het oerbeeld van de kunstmuziek. Zowel het volkslied als het kunstlied dichtte hij politieke betekenis toe, omdat zij de expressie vormden van een vrije samenleving (Seidel 1991, 8). Aan deze opvatting werd in de negentiende eeuw door Johann Gottfried Herder het idee van de ‘Volksgeist’ gekoppeld. Hiermee werd bedoeld dat de volksgeest de meest fundamentele en productieve factor was in de kunsten en andere menselijke uitingsvormen. De muziekhistorische functie van deze, door Dahlhaus genoemde,  ‘Volksgeist’-hypothese werd echter foutief geïnterpreteerd, toen het folkloristische element van deze hypothese éénzijdig werd benadrukt en op de voorgrond werd geplaatst. Karakteristiek voor de negentiende eeuw was het idee dat dezelfde nationale geest, die zich in eerste instantie in de volksmuziek openbaarde en uiteindelijk het klassieke – oftewel een nationale klassiek – tot stand bracht (Dahlhaus 1974, 76). Het was dus vooral vanuit een nationalistisch perspectief en niet vanuit een wetenschappelijke interesse dat negentiende-eeuwse componisten belangstelling hadden voor volksmuziek. Dit veranderde echter toen in 1896 de Hongaarse etnoloog Béla Vikár (1859-1945) als eerste het Hongaarse platteland doorkruiste om met behulp van een fonograaf volksliederen te verzamelen (Ujfalussy 1971, 64). En ook buiten Hongarije ontwaakte aan het einde van de negentiende eeuw de wetenschappelijke interesse voor de volksmuziek van het platteland. Yevgenia Eduardovna Linyova (1853-1919) ging een jaar later dan Vikár gewapend met fonograaf langs de Russische boerenhoeven om daar de schatten van de volksmuziek vast te leggen (Taruskin 1996, 727). In deze context kunnen Bartóks en Kodály’s inspanningen eerder worden geïnterpreteerd als een verheviging van een reeds in 1896 in gang gezette ontwikkeling, dan dat we kunnen spreken van een heuse ontdekking. Een ander argument dat de positie van het jaar 1905 als uitgangspunt verzwakt, is het feit dat ook binnen andere kunstdisciplines rond 1896 de boerenkunst een grotere rol ging spelen. Ik kom hier in hoofdstuk één op terug. In deze scriptie zal dan ook het jaar 1896 worden gehanteerd als aanvangsmoment van het Hongaarse modernisme, omdat juist dan de eerste kenmerken zichtbaar worden van een ontwikkeling die van ‘de negentiende eeuw af’ beweegt.   
Voor het eindpunt van deze eerste periode (en beginpunt van de volgende) zijn verschillende opties mogelijk. József Ujfalussy is degene die de vroegste cesuur plaatst, namelijk in 1936. Hij geeft hiervoor verschillende argumenten. In de eerste plaats de steeds sterker wordende dreiging van een Europese oorlog: 

Die generelle Atmosphäre dieser Epoche wurde durch die Drohung des Krieges, durch die Expansion des Faschismus gekennzeichnet. Die Besten der Intellektuellen und Künstler haben zich auf die Tradition des bürgerlichen Humanismus berufen und wollten im breiten Kreise gegen die drohende Gefahr ihr Wort erheben. (Ujfalussy 1965, 617) 

Als argument voor deze ontwikkeling voert Ujfalussy aan dat Bartóks composities vanaf 1936 gebruik maken van een eenvoudiger muzikale expressie. Hiermee kwam Bartók steeds dichter in de buurt van de gemeenschappelijke  richting van de nationale traditie en de muziek van Kodály. “Seine Schöpfungen vereinen verschiedene Gesellschaftsschichten, die Musik des folkloristische, nationalen Klassizismus wird sozusagen zur Parole des nationalen Widerstandes.” (618) 
György Kroó ziet in zijn studie over moderne Hongaarse muziek het vertrek van Bartók uit Hongarije en het begin van de Tweede Wereldoorlog als eindpunt van een periode en daarmee het begin van de isolatie van de Hongaarse kunstmuziek ten opzichte van de Europese avant-garde: een situatie die zou voortduren tot 1956 (Kroó 1982, 44). 
Zelf beschouw ik 1945 als eindpunt van de eerste periode. In de eerste plaats vanuit politiek oogpunt, omdat toen de Tweede Wereldoorlog tot een einde kwam. In de tweede plaats stierf Bartók in hetzelfde jaar. Aangezien hij het uitgangspunt vormt voor het eerste hoofdstuk, zal het tijdvak 1896-1945 als kader worden gehanteerd. 
Net als bij de begin- en eindpunten van de periodisering van het eerste hoofdstuk, zijn er ook meerdere criteria mogelijk voor de omkadering van de tweede periode. Begon deze volgens József Ujfalussy in 1936 met de opkomst van het folkloristische nationale classicisme van de Kodályschool, dat hij “zur Parole des nationalen Widerstandes” tegen de dreigende oorlog beschouwde, als eindpunt ziet hij 1953 (het jaar waarin Stalin stierf), omdat het op dit moment ook veel Hongaarse componisten duidelijk werd dat het folkloristisch nationale classicisme een schools academisme was geworden (1965, 618). Na Stalins dood was het verval van de socialistisch-realistische kunstdoctrine niet meer tegen te houden. De eerste tekenen van dit verval waren hoorbaar in het Concert voor Orkest In memoriam József Attilae (1954) van Endre Szervánszky (1911-1977) naar gedichten van Attila József. In dit werk werd voor het eerst het socialistische optimismegebod uitgedaagd door de sombere ondertoon en een in sommige delen grotere distantie van de muzikale folklore (Tallián 1992, 438). 
Ook György Kroó ziet de Tweede Wereldoorlog niet als scheidslijn in de geschiedenis van de Hongaarse muziek, “vielmehr brachte die anschließende neue demokratische Ordnung für ein Jahrzehnt den Sieg der Kodály-Schule mit sich.” (1975, 101) Aan de andere kant zag hij 1940 – het jaar van Bartóks emigratie vanuit Hongarije naar de Verenigde Staten – als begin van de isolatie van de Hongaarse kunstmuziek die voortduurde tot ruwweg 1959 (1982, 44).
Éva Pintér, Hartmut Lück (1998, 1146-1147) en László Dobszay (1993, 218, 225) nemen daarentegen 1945 als cesuur. Niet alleen betekende dit jaar de bevrijding van het tot dan toe rechts-conservatieve Horthy-regime, maar ook van de Duitse overheersing. Vanaf dat moment brak er een nieuwe periode aan op het gebied van kunst en cultuur die zou voortduren tot de volksopstand van 1956. Ik sluit mij, voor wat betreft de afbakening van deze periode, bij laatstgenoemde argumentatie aan, echter wel met de toevoeging dat hoewel Ujfalussy en Kroó het classicistisch folklorisme van de Kodály-school als een ononderbroken lijn zien, deze school pas na de Tweede Wereldoorlog een overheersende factor werd in het Hongaarse muziekleven. Het tijdvak dat in het tweede hoofdstuk als uitgangspunt wordt genomen omspant dan ook de periode tussen 1945 en 1956.

In de hierboven beschreven criteria voor het eindpunt van de tweede periode zijn ook de mogelijke beginpunten voor de derde periode in kaart gebracht: de dood van Stalin in 1953 met daarmee gepaard gaande het verval van de socialistisch-realistische kunstdoctrine; de Hongaarse Opstand van 1956, en 1959, het jaar waarin György Kurtágs Eerste Strijkkwartet en Endre Szervánszki’s Zes Orkeststukken ontstonden; twee werken die zorgden voor een omslag in de Hongaarse muziekgeschiedenis en waarmee Hongarije voor het eerst sinds de dood van Bartók  weer aansluiting vond bij het contemporaine West-Europese componeren. Zowel de gevolgen van de dood van Stalin, als de wending in het Hongaarse muziekleven waren verantwoordelijk voor de gebeurtenissen in 1956. 







































In dit hoofdstuk zal worden ingegaan op de ontsluiting van het Hongaarse volksmuzikale repertoire door Bartók en Kodály. In de eerste paragraaf zal de rol van folklore worden bekeken vanuit internationaal perspectief, waarom juist aan het einde van negentiende eeuw er een duidelijke verandering plaatsvond in het gebruik van folklore in de gecomponeerde kunstmuziek. Hierin wordt een internationaal kader gegeven voor Bartóks folkloristisch modernisme. In de daaropvolgende paragraaf zal worden ingegaan op de nationale Hongaarse context voor Bartóks muziek en wordt deze in het kader geplaatst van het Hongaarse modernisme. 





Bartóks folkloristisch project, waaraan dit eerste hoofdstuk is gewijd, stond niet op zichzelf. Vanuit internationaal historisch perspectief is het te beschouwen als onderdeel van een enorm agglomeraat van verschillende kunstdisciplines waarin zowel inheemse als exotische folklore één van de bouwstenen zouden worden voor een nieuwe, moderne artistieke taal aan het begin van de twintigste eeuw. Aan de basis hiervan lag een breed gedragen gevoel van onbehagen. 
Nadat de grenzen van de artistieke expressiemiddelen van de negentiende eeuw tot het uiterste waren opgerekt en in de ogen van velen waren verworden tot holle frasen, verspreidde zich onder intellectuelen, schrijvers, kunstenaars en musici, vooral binnen de Habsburgse dubbelmonarchie, het gevoel van een culturele crisis. Een crisis waarbij binnen de traditionele mogelijkheden van kunst- en taaluiting grote vraagtekens werden gezet (Gluck 1985, 117-118; Herrlitz 1996, 35 en Frigyesi 1998, 33-34). Een citaat uit een fictieve brief aan Lord Chandos (1902) van Hugo von Hoffmannsthal verwoordt dit crisisgevoel:

	Mein Fall ist, in Kürze, dieser: Es ist mir völlig die Fähigkeit abhanden gekommen, über irgend etwas zusammenhängend zu denken oder zu sprechen. 
Zuerst wurde es mir allmählich unmöglich, ein höheres oder algemeineres Thema zu besprechen und dabei jene Worte in den Mund zu nehmen, deren sich doch alle Menschen ohne Bedenken geläufig zu bedienen pflegen. Ich empfand ein unerklärliches Unbehagen, die Worte „Geist“, „Seele“ oder „Körper“ nur auszusprechen (1951, 11) 

Ich fühlte in diesem Augenblick […] daß ich […] in allen Jahren dieses meines Lebens kein […] Buch schreiben werde […] weil die Sprache, in welcher nicht nur zu schreiben, sondern auch zu denken mir vielleicht gegeben wäre […] sondern einde Sprache, von deren Worten mir auch nicht eines bekannt ist, eine Sprache, in welcher die stummen Dinge nur zu mir sprechen, und in welcher ich vielleicht einst im Grabe vor einem unbekannten Richter mich verantworten werde. (19-20)

Niet alleen waren de traditionele expressiemiddelen uitgeput, ook de verdere ontwikkeling van die expressiemiddelen was tot een eindpunt gekomen en naar veler opvatting moest op zoek worden gegaan naar nieuwe uitgangspunten. Eén van de antwoorden op deze crisis was het verlenen van een nieuw en ander soort authenticiteit aan de verschillende kunstdisciplines dan voorheen, oftewel het op zoek gaan naar andere bronnen om op basis daarvan te komen tot een nieuwe moderne ‘taal’. 
Op het gebied van de muziek waren exotiek en folklore (Stravinsky en Janáček) twee mogelijkheden om te ontsnappen aan de ‘crisis’ waarin de functioneel tonale muziek was terecht gekomen. Maar hiervoor was wel een functieverandering noodzakelijk ten aanzien van het exotisme en folklorisme van de romantiek. In de negentiende eeuw speelden deze namelijk een enigszins paradoxale rol. Enerzijds werd het authentieke folkloristische, exotische of archaïsche materiaal benadrukt vanwege haar afwijking ten opzichte van de functioneel tonale muziek (het overnemen van folkloristische elementen gebeurde niet omwille van een letterlijke transcriptie, maar juist om de afstand die zij bezat tot de functioneel tonale muziek naar voren te laten komen), anderzijds droeg zij ook bij aan de ontwikkeling van de tonale muziek door toenemende differentiatie van akkoorden en complicering van de harmoniek. Dit laatste echter leidde tot het uiteindelijke verval van de functioneel tonale muziek (Dahlhaus 1980, 259). 
Naast deze hierboven genoemde muzikale functies die folklore, exotisme (en het archaïsme) speelden in de kunstmuziek van de negentiende eeuw, was er ook nog een aantal buitenmuzikale functies aan te wijzen. Wat betreft het exotisme en archaïsme verleenden deze de compositie een zekere bekoorlijkheid en hadden ze een vooral coloristische functie (ook in letterlijke zin door het gebruik van tonaal gezien vreemde tonen, de chromatiek). Anders was het gesteld met het folklorisme. Hieraan werd een minder vrijblijvende buitenmuzikale functie toegedicht. Omdat het folklorisme doorgaans verwijst naar de authentieke volksmuziek van een land of natie, waren hieraan in eerste instantie impliciet en later expliciet nationalistische implicaties verbonden. Het spreekt voor zich dat er pas sprake was van nationalistische connotatie aan muziek vanaf het ontstaan van natiestaten. Dit was het geval aan het einde van de achttiende eeuw na de Franse Revolutie. En muzikaal nationalisme uitte zich nu eenmaal het duidelijkst in de folklore, waarin het muzikaal eigene, de volksgeest van een natie tot uiting kwam. In eerste instantie ging het om een kosmopolitisch nationalisme, waarin de nationale stijl ondergeschikt was aan de algemene stijl en waarin de nationale stijlen ten opzichte van elkaar als gelijkwaardig werden beschouwd. Of zoals Robert Schumann verwoordde in een reactie op de muziek van Chopin: “Das kleine Interesse der Scholle, auf der er geboren, mußte sich dem weltbürgerlichen zum Opfer bringen, und schon verliert sich in seinen neueren Werken die zu specielle sarmatische Physiognomie…”. (Geciteerd in Dahlhaus 1974, 78) Na 1848 echter veranderde deze situatie en werd nationale muziek (al dan niet op basis van folklore) ingezet ten gunste van een agressief en buitensluitend nationalisme. Het unieke van de nationale stijl werd tot norm verheven. In die landen die onder de hegemonie van de Duitse invloedsfeer vielen (zoals Hongarije, Tsjechië, Polen, etc.), speelde ook een politiek motief mee, het zich afzetten tegen deze dominante cultuur. Opmerkelijk was alleen dat daar waar werd teruggegrepen op exotische folklore als couleur locale en daar waar componisten hun muziek baseerden op inheemse folklore, de muzikale uitwerking ervan in de context van het werk dezelfde was. Met andere woorden de middelen die componisten inzetten hetzij vanwege coloristische hetzij om nationalistische motieven, waren vaak dezelfde en in beide gevallen ging het om de afwijkingsverhouding tot de traditionele functionele tonaliteit. Daarnaast werd daar waar het om separatistisch nationalistische doeleinden ging, de modernistisch muzikale stijl van de dominante cultuur gebruikt, waartegen de karakteristieken van de inheemse folklore werden afgezet. 
Illustratief voor deze laatste vorm van muzikaal nationalisme is het symfonisch gedicht Kossuth (1903) van Bartók. Hoewel gericht tegen de dominantie van de Habsburgse politieke en culturele invloed in Hongarije (de titelheld Lajos Kossuth [1802-1894] was de leider van de Hongaarse onafhankelijkheidsoorlog van 1848 met Oostenrijk) is dit werk nog volledig ingebed in de Duitse post-Wagneriaanse traditie, zowel op het gebied van genre en vorm, als harmoniek en orkestratie. Daarnaast trachtte Bartók zoveel mogelijk van de op dat moment ‘authentieke’ Hongaarse nationale stijl, de verbunkos, te incorporeren om daarmee de Hongaarse natie te karakteriseren. Na Kossuth werd het voor Bartók echter duidelijk dat zowel de functionele tonaliteit als de typische style hongrois in de vorm van de verbunkos geen verdere ontwikkeling konden genereren, mede omdat deze Roma-muziek in wezen tot de amusementsmuziek behoorde en ze daarmee voor Bartók te populair was om te kunnen dienen als authentieke bron voor een nieuwe modernistische kunstmuziek. 





Zoals in de inleiding tot dit onderzoek al werd aangehaald, vond er vanaf 1896 een omslag plaats in de Hongaarse kunsten. Aan de basis hiervan lag een diepe onvrede met de gevestigde liberale politiek, die de universalistische aspecten van de romantische traditie probeerde te exploiteren voor een politiek nationalisme. Hiertegen kwamen veel kunstenaars in opstand. Zij proclameerden in eerste instantie een l’art-pour-l’art-esthetiek, waarin ze afstand namen van de romantische notie van het nationalisme en zich terugtrokken uit het openbare artistieke leven als reactie op de politieke atmosfeer die diep in de kunsten probeerde door te dringen en alles als anti-Hongaars bestempelde wat modern en bourgeois was. Deze periode van esthetisch experiment was slechts van korte duur en vormde een interlude, die de opmaat vormde voor een nieuw cultureel tijdperk. Het eerste signaal hiervoor was in eerste instantie het terugtreden van een aantal vooraanstaande Hongaarse schilders, waaronder Simon Hollósy (1857-1918) en Károly Ferenczy (1862-1917) uit de Academie voor de Kunsten in 1896. Zij stichtten in Nagybánya, een klein stadje 340 kilometer ten oosten van Boedapest, een nieuwe schildersopleiding stichtten, los van artistieke clichés, gepolitiseerde institutionele kunt en de academische schilderstijl. Dit voorbeeld volgde Aladár Körösfői Kriesch (1863-1920) die in 1902 een kunstenaarskolonie stichtte in Gödöllő, een dorpje 30 kilometer ten noordwesten van Boedapest. Hier op het platteland wilden ze nieuwe inspiratie opdoen en beschouwden ze het eenvoudige rurale leven als een alternatief voor de ontaarding van de stedelijke industrialisatie. Maar bovenal was de Gödöllő-groep geïnteresseerd in het documenteren en het trachten te evenaren van de ‘ware’ Hongaarse volkskunst die dateerde van vóór 1848, wat in 1905 resulteerde in de publicatie van een vijfdelige studie over boerenvolkskunst en dat een anticiperende parallel vormde met het volksmuziekonderzoek van Bartók en Kodály dat zij een jaar later zouden starten. Voor de kunstenaars van Nagybánya en Gödöllő functioneerde de herontdekking van een vitale traditie van boerenvolkskunst als een kritische oppositie tegen de gevestigde Hongaarse nationalistische ideologie. Daarnaast deelden twee exponenten van deze twee groepen, Sándor Nagy (1869-1950) en István Csók (1865-1961), de overtuiging dat uit een synthese van de Hongaarse rurale volkstraditie en het westers esthetisch modernisme een zich onderscheidende moderne Hongaarse kunst en cultuur zou kunnen ontwikkelen (Botstein 1995, 30-31). 
In dezelfde tijd ontwierp de architect Ödön Lechner (1845-1918) zijn eerste op Hongaarse volkskunst gebaseerde gebouwen. In de architectuur van de Postalbank (1899, bouwjaar 1900-1901) zijn de Hongaarse elementen geen decoratieve ornamenten, maar variaties op Weense Sezessionpatronen en maken ze onderdeel uit van de structuur va het gebouw. Ook hierin kwam een zekere synthese tot stand tussen volkskunst en de moderne architectuur. Net als veel andere kunstenaars streefde Lechner naar een specifieke Hongaarse stijl binnen de schone kunsten en zag hij de volkskunst als een zich onderscheidende ‘taal’ waarvan men de principes zich eigen moest maken om ze toe te kunnen passen:





Figuur 1. Ödön Lechner - Postalbank in Boedapest.






Hoewel Bartók aanvankelijk op het platteland op zoek ging naar de wortels van de magyar nóta om zijn muziek sinds Kossuth van meer authenticiteit te voorzien, kwam hij in 1904 in aanraking met de in de steden nagenoeg onbekende boerenvolksmuziek. De vriendschap met Zoltán  Kodály (1882-1967) leidde ertoe dat Bartók zijn eerdere project terzijde schoof en zich voornam zich te verdiepen in de onbekende Hongaarse boerenvolksmuziek die vanuit zijn optiek meer authentiek was dan de magyar nóta. Kodály hield zich al langer met volksmuziek bezig en bereidde op het moment dat hun vriendschap een aanvang nam een dissertatie voor over de versstructuur van het Hongaarse volkslied die in 1906 verscheen. In datzelfde jaar zag ook het eerste gezamenlijke onderzoeksproject van Bartók en Kodály het licht, een anthologie van Hongaarse volksliederen getiteld Magyar népdalok, bestaande uit twintig transcripties voorzien van pianobegeleiding. Dit werk was in feite de blauwdruk voor zowel Kodály’s als Bartóks verdere compositorische ontwikkelingen, waarin het volkslied zelf het uitgangspunt vormde voor de compositie en de waarvan de overige elementen in de compositie werden afgeleid (een diepgaande analyse van dit principe zal in de volgende paragraaf aan bod komen). De importantie van het volksliedonderzoek voor zijn eigen compositorische werk verwoordde Bartók jaren later in een autobiografische schets. In het onderstaande citaat daaruit stelt hij het authenticiteitsaspect tegenover de op dat moment uitgerangeerde functionele tonaliteit.

The outcome of these studies was of decisive influence upon my work, because it freed me from the tyrannical rule of the major and minor keys. The greater part of the collected treasure, and the more valuable part, was in old ecclesiastical or old Greek modes, or based on more primitive (pentatonic) scales, and the melodies were full of most free [sic.] and varied rhythmic phrases and changes of tempi, played both rubato and giusto. It became clear to me that the old modes, which had been forgotten in our music, had lost nothing of their vigour. Their new employment made new rhythmic combinations possible. This new way of using the diatonic scale brought freedom from the rigid use of the major and minor keys, and eventually led to a new conception of the chromatic scale, every tone of which came to be considered of equal value and could be used freely and independently. (1921, 410)

Hoe meer Bartók overtuigd raakte van het nieuwe en authentieke aspect van het volksliedrepertoire en het idee dat deze muziek de bouwsteen zou kunnen vormen van een nieuwe Hongaarse moderne muziek, des te meer begon hij zich af te zetten tegen de oudere variant van de Hongaarse nationale muziek de verbunkos en de magyar nóta, en tegen degenen die deze muziek uitvoerden: de Roma en de Hongaarse nationale ideologie die hieraan ten grondslag lag. In deze ideologie bezat de lage adel een eigen muziek, de magyar nóta, die in eigen kring, maar ook ver daarbuiten werd gezien als het embleem van nationale identiteit en omdat ze bijna alleen door Roma werd uitgevoerd, in hun zich onderscheidende idiosyncratische stijl, kreeg het repertoire al snel het predikaat ‘zigeunerstijl’ opgeplakt. De relatie tussen deze bevolkingsgroep en de lage adel was al heel oud. Een oorzaak voor het feit dat een etnische minderheid zich een dergelijke positie kon verwerven lag in het feit dat de Roma, net als de joden, redelijk waren geassimileerd in de Hongaarse samenleving. Dit heeft er mogelijk toe geleid dat zigeuners al vroeg in de geschiedenis hun muzikale diensten verleenden aan de aristocratie en de middenklasse. In de anonieme Hongaarse Simplicissimus (1683) wordt hierover geschreven: “Sie [de Roma?] sind von Natur zur Musik geneiget, wie dann fast jeder Ungarische Edel-Mann einen Zigainer hält, so ein Hegedy [hegedű – viool] Geiger oder Lakarosch oder Schmied darbey.” (geciteerd in Sárosi 1970, 60) In de loop der eeuwen profileerden Roma’s zich steeds meer als de musici van het Hongaarse repertoire, wat tot gevolg had dat aan het eind van de negentiende eeuw de instrumentale populaire muziek volledig werd gemonopoliseerd door Roma.
De speerpunten in Bartóks kritiek op deze in zijn ogen slechte muziek waren niet constant, maar richtte zich wel voornamelijk op de uitvoerders ervan. In eerste instantie zag hij hun muziek als een smet op het muzikale landschap, omdat Roma nu eenmaal geen etnische Hongaren waren, perverteerden zigeuners in zijn optiek authentieke melodieën van de boeren door hun oriëntaalse fantasie en melodische vervormingen op deze oorspronkelijke liederen los te laten. In zijn eerste artikelen beschouwde hij de Roma dan ook als een enigszins bedreigende oosterse ander (Brown 2000, 123). Dit in tegenstelling tot de lage adel, die juist in de vreemde melodieën van de boeren, de bevolkingsgroep die in de ogen van deze adel helemaal niet tot het ‘volk’ van de natie behoorde, muziek hoorde die als oriëntaals en anders werd beschouwd (Frigyesi 1998, 79). In een later stadium vanaf de jaren ’20 verschoof het raciale aspect naar een meer economische kritiek waarin de financiële verhouding van de Roma met de leefwijze van de lage adel centraal stond (de edelman componeerde een volksliedje, maar omdat het voor iemand van deze stand ongepast was voor geld te spelen diende de Romamuzikant het te uit te voeren). Hierin plaatste Bartók volksmuziek en Romamuziek tegenover elkaar door de eerste te beschouwen als een vorm van natuurlijke schoonheid, waarbij folklore werd gezien als een scheppende kracht van de natuur; de tweede als het resultaat van commerciële vulgariteit. Door hun dominantie in de professionele muziek, namen de Roma in beslag wat eigenlijk tot de boeren behoorde en exploiteerden dat voor commerciële doeleinden, en moedigden zelf boeren aan om elementen uit de zigeunermuziek in hun eigen muziek op te nemen (Brown 2000, 129-130).
Deze houding ten aanzien van zigeunermuziek steekt (voor onze begrippen) enigszins vreemd af met de noodzaak die hij voelde zijn stilistische voorkeur te rechtvaardigen tegenover zijn sociale bewustzijn. De muzikale interactie met boeren van verschillende etniciteiten ontwikkelde zijn aandacht voor de maatschappelijke misstanden onder deze bevolkingsgroepen. Het baseren van zijn werk op folklore verschafte zijn muziek een zekere sociale bekrachtiging, een aspect dat ook van grote betekenis was voor andere kunstenaars binnen het Hongaars modernisme. Door hun kunst te baseren op de bronnen van het volk zochten Hongaarse kunstenaars naar communicatie met hun publiek wat hun individualisme onderbracht in een soort sociale consensus (Taruskin 2005, 380). Anders dan de beeldende kunsten was het vooral op het gebied van de literatuur binnen het plattelandsnaturalisme dat sociale misstanden aan de kaak werden gesteld. Schrijvers als Zsigmond Móricz (1879-1942) en Gyula Illyés (1902-1983) richtten zich in hun werk op de plattelandsbevolking en brachten de destructieve economische en sociale onrechtvaardigheden waaraan de boerenstand was onderworpen onder de aandacht. Hetzelfde gold voor de dichter Endre Ady (1877-1919) die zich bezighield met de problemen van alle segmenten van de Hongaarse samenleving (Botstein 1995, 19, 22). 
Ook Kodály en Bartók probeerden een soort communicatie met het publiek tot stand te brengen door het schrijven van pedagogische werken voor piano en koor om kinderen vertrouwd te maken met het idioom van de contemporaine muziek, maar ook om ze in te wijden in de authentieke volksmuzikale bronnen van hun land. Met name Kodály hield zich hiermee bezig wat uiteindelijk leidde tot een nationaal programma van muzikale volksopvoeding, de zogenaamde Kodály-School (hierop kom ik hoofdstuk twee uitgebreid terug). Met deze sociale rechtvaardiging verschilden de Hongaarse modernisten met die in Wenen (Schönberg, Berg en Webern), die zich juist niets aan een sociale consensus gelegen lieten liggen en voor wie het ondenkbaar was stilistische consessies te doen. Ook is er een opmerkelijk contrast waarneembaar met het neonationalisme bij Stravinsky voor wie eveneens sociale validatie geen enkele rol speelde. Hij zag de Russische folklore vooral als een exportartikel naar Frankrijk voor Les Ballets Russes van Sergej Diaghilev. 
Naast Kodály’s programma van het verhongaarsen van de etnische Hongaar die zijn wortels met de eigen cultuur was kwijtgeraakt, ging Bartok in zijn sociale bekrachtiging op den duur nog een stap verder door niet alleen Hongaarse volksmuziek in zijn werk te incorporeren, maar ook volksmuzieken van etnische minderheden in Hongarije. Dit aspect kreeg politieke nadruk omdat juist deze minderheden door de rechts-liberale regering werden achtergesteld ten bate van de autochtone Hongaar. In wezen stelde Bartóks oeuvre een zeker utopia voor waarin alle volksmuzieken, die Bartók had bestudeerd, gelijkwaardig naast elkaar konden bestaan. Daarnaast incorporeerde hij ook volksmuzieken van verderaf gelegen oorden en zodoende vinden we in Bartóks werk niet alleen Hongaarse volksmuziek, maar ook die van nationaliteiten die vóór de Vrede Trianon deel uitmaakte van het grote Hongaarse rijk zoals Roemenen, Slovaken, Tsjechen, Kroaten, Serviërs en Oekraïnen. En later nog die van verder afgelegen volkeren als die van de Turken en Noord-Afrikaanse Arabieren, wier volksmuziek Bartók ook veelvuldig bestudeerde. Tot op zekere hoogte is Richard Taruskins stelling houdbaar dat dit pluralistische en schier allesomvattend neonationalisme referenties oproept aan de filosofie van Herder, waarin net als in de vroege romantiek, alle nationale stijlen deel hadden aan de universele stijl, in dit geval Bartóks eigen compositorische stijl. Hiermee kan hij worden beschouwd als één van de laatste Herderianen (Taruskin 2005, 378). 
Ondanks alle inspanningen van Bartók, Kodály en vele andere modernisten bleef het Hongaarse modernisme met haar nadruk op de boerenvolkskunst een subcultuur binnen het Hongaarse culturele leven. Gedurende de eerste vier decennia van de twintigste eeuw behield de muziek van de Roma haar patriottische associaties en werd het in de jaren ’30 en ’40 een politiek instrument in handen van het rechts-extreme Horthy-regime.


Bartóks neonationalisme in praktijk - Analyses

In het hier voorgaande is vanuit artistiek, politiek en maatschappelijk perspectief antwoord gegeven op de vraag welke rol volksmuziek speelt in Bartóks oeuvre. In deze paragraaf zal worden onderzocht op welke wijze hij dit volksmuziekrepertoire in zijn oeuvre heeft geïncorporeerd. 
Hoewel Bartók zich slechts summier heeft uitgelaten over specifiek compositorische aspecten in zijn werken, of welke directe inspiratiebronnen eraan ten grondslag lagen, heeft hij zich op verschillende plaatsen in zijn essays wel uitgelaten op welke manieren volksmuziek in kunstmuziek kan worden verwerkt. Het samenvoegen van twee beschrijvingen hiervan in de artikelen ‘The Influence of Peasant Music on Modern Music’ (1931) en ‘The Relation Between Contemporary Hungarian Art Music and Folk Music’ (1941) leidt tot het volgende uit drie categorieën bestaande model. 
In de eerste categorie spreekt Bartók van letterlijke transcripties van volksmuziek in zijn composities. Hierin wordt een oorspronkelijke volksmelodie als uitgangspunt genomen en van een nieuwe muzikale context voorzien. Deze context kan bestaan uit alleen een begeleiding, al dan niet voorafgegaan of besloten door een pre- of postlude. In tweede instantie kunnen volksmelodie en context van gelijke importantie zijn, waarbij de context kan worden beschouwd als een afgeleide van de melodie zelf. In derde instantie is de context van groter belang dan de volksmelodie zelf, die hierin meer als een motto functioneert (Bartók 1941, 349-350).
De tweede categorie waarin boerenmuziek kan worden overgezet in gecomponeerde muziek is dat de componist geen gebruik maakt van letterlijke volksmuziek, maar zijn eigen imitatie van deze melodieën, of bepaalde aspecten daarvan, ontwerpt. 
Een derde categorie is de meest abstracte verwerkingswijze. Hierin is noch letterlijke, noch geïmiteerde volksmuziek aanwezig, maar is de compositie doordrenkt met wat Bartók noemt, de atmosfeer van de boerenmuziek: “[…] he [de componist] has completely absorbed the idiom of peasant music which has become his musical mother tongue. He masters it as completely as a poet masters his mother tongue” (Bartók 1931, 344). In deze laatste categorie vinden we de meest duidelijke referentie naar Stravinsky’s folklorisme waarin het niet zozeer ging om de overname van letterlijk thematisch materiaal, maar juist om de stijlkarakteristieken van volksmuziek die Taruskin karakteriseert met het begrip “neonationalisme” (2005, 378).
Naast deze indeling in verschillende categorieën geeft Bartók ook nog verschillende indicaties in welke werken deze afzonderlijke categorieën te traceren zijn. Die werken waarin letterlijke volksmuziektranscripties aanwezig zijn, kunnen worden beschouwd als composities voor meer didactische doeleinden. Van groter belang achtte Bartók echter zijn zogenoemde originele werken:

Of course, we have used a lot of peasant tunes. Hoewever, in my own original works they have never been used.  I do have my transcriptions of folk tunes; they are discernible either by their titles or by some added subtitle or footnote indicating the origin of the themes […] If there is no indication of origin, then there have been no folk tunes used at all. These are my original works. (For instance all my chamber music, stage works, and so on). (Bartók 1941, 348-349)

In de hieronder geanalyseerde composities zal het hierboven beschreven model als uitgangspunt worden genomen. 
Het derde deel uit Drie volksliedjes uit het district Csík (Három csíkmegyei népdal, 1907) is een goed voorbeeld van de eerste categorie, waarbij de oorspronkelijke volksmelodie het belangrijkste muzikale gegeven is; de begeleiding is slechts context. In de Tweede Vioolsonate (1922) voor viool en piano daarentegen zijn uitsluitend categorieën twee en drie aanwezig en is hiermee een schoolvoorbeeld van Bartóks neonationalisme. 


Drie volksliedjes uit het district Csík, nr. 3 (1907)

Context
De drie volksliedjes uit het district Csík (vóór de Vrede van Trianon één van de meest zuid-oost gelegen comitaten, grenzend aan Moldavië, thans Transsylvanië of Zevenburgen) werden gecomponeerd in 1907 en behoren tot Bartóks eerste eenvoudige zettingen van Hongaarse volksliederen voor piano. Samen met de Veertien Bagatellen (Tizennégy bagatell), Tien eenvoudige pianostukken (Tiz könnyű zongoradarab, beide 1908) en twee reeksen Voor kinderen (A Gyermekeknek, 1908-09) behoren deze stukken tot de meer didactische composities in Bartóks oeuvre. Daarnaast onderzocht Bartók hierin op welke wijze hij volksmuziek kon verenigen met meer modernistische principes van de West-Europese kunstmuziek.

Volksmuzikale bronnen
In Drie volksliedjes uit het district Csík wordt gebruik gemaakt van Hongaarse volksmuziek, in het bijzonder Hongaarse instrumentale volksmuziek. Oorspronkelijk had Bartók deze compositie gedacht voor tilinkó, een Hongaarse herdersfluit, en piano. (Dit is overigens één van de weinige voorbeelden in Bartóks oeuvre waarin een typisch Hongaars volksmuziekinstrument zou worden ingezet. Een ander voorbeeld hiervan is de orkestbewerking van de Eerste Rapsodie voor viool en piano uit 1929, waarin Bartók een cimbalom voorschrijft). In de uiteindelijk pianoversie van deze compositie neemt de rechterhand de partij van de tilinkó voor zijn rekening. 




Voorbeeld 1a. Herdersfluitmelodie. Transcriptie van fonograafopname (Gyergyótekerőpatak, augustus 1907).
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Voorbeeld 1b. Béla Bartók - Drie volksliedjes uit het district Csík, nr. 3.

De structuur van de compositie past duidelijk in Bartóks beschrijving van het eerste niveau waarop de componist een volksmelodie kan verwerken. De melodie is het belangrijkste muzikale materiaal, de begeleiding is slechts context. Consequent heeft Bartók de begeleiding afgeleid van de modale inhoud van de melodie. Vooral aan het begin en aan het slot is de modale kleuring duidelijk waarneembaar waarbij de derde trap als dominant fungeert (maat 1- 42) en de plagale cadens aan het slot, een IV-I progressie met picardische terts. Alleen in maat 6, tweede en vierde tel, komen twee akkoorden voor waarvan de laagste tonen niet binnen de aeolische modus thuishoren, maar deze wel kleuren, namelijk een chromatische gang in de bas, fis-f-e-dis-d. Deze modale kleuringen moeten niet worden gelijkgesteld aan de oude kerkmodi, maar ze geven slechts de afwijkingsverhouding weer ten opzichte van de functioneel tonale muziek. 
Een ander opvallend aspect is het overwicht aan septiemakkoorden in de begeleiding. Deze spelen hier een nauwelijks functionele rol, in traditionele zin (uitgezonderd het a dominant septiemakkoord in maat 8), al staan ze wel in een bepaalde relatie tot elkaar (vooral in maat 4 en 5) en doen denken aan de keten van dominant septiemakkoorden in het langzame deel van het Tweede Vioolconcert. De Bagatelle nr. 4 uit Veertien Bagatellen opus 6, laat met betrekking tot het gebruik van septiemakkoorden wel een verzelfstandiging zien ten opzichte van de hierboven geanalyseerde compositie en kan worden gesteld dat hoewel Bartók zich met deze volksliedtranscriptie losweekt uit de tonale traditie van de negentiende eeuw, hij het septiemakkoord hier als klank nog niet volledig heeft verzelfstandigd. 







Tweede Vioolsonate voor viool en piano (1922)

Context
Bartóks Tweede Vioolsonate is op verschillende manieren in een context te plaatsen binnen  zijn oeuvre. In de eerste plaats neemt het werk een positie in aan het einde van een reeks composities die in dezelfde tijd zijn ontstaan rondom de pantomime De wonderbaarlijke mandarijn opus 19 (A csodálatos mandarin, 1918-1924), zoals de Etudes opus 18 (1918) en Improvisaties opus 20 (1920). Lange tijd zijn de Eerste en de Tweede Vioolsonate, samen met de Etudes en de Improvisaties beschouwd als ‘problematische’ werken omdat ze een stilistische breuk laten zien ten aanzien van voorgaande composities. De twee pianowerken en de vioolsonates delen tot op zekere hoogte de expressieve kracht en energie van De wonderbaarlijke mandarijn, zonder dat deze gekoppeld zijn aan een scenario waarbinnen dit expressionistische karakter van een kader is voorzien. Daarnaast is er een duidelijke distantie waarneembaar in het gebruik van letterlijke volksmuziek met betrekking tot de melodie. En zelfs daar waar ze wordt ingezet, bijvoorbeeld in de Improvisaties, is de harmonie geen directe afgeleide meer. De harmonische taal die wordt gehanteerd in deze vijf composities modificeert en neemt hier en daar afstand van de modale en polymodale basis van Bartóks eerdere composities (Wilson 1993, 162) en neigt tot wat Bartók in het reeds eerder aangehaalde citaat uit de ‘Autobiografie’ noemt “a new conception of the chromatic scale, every tone of which came to be considered of equal value and could be used freely and independently” (1921, 410). Anders is het gesteld met de niet aan de parameter toonhoogte gekoppelde elementen. In de meer dansante secties van de finales uit de Eerste als ook de Tweede Vioolsonate treden juist de onmiskenbare folkloristische dansritmes op de voorgrond (Stevens 1964, 208).

Een tweede context voor de Tweede Vioolsonate binnen Bartóks oeuvre heeft betrekking op de grote vorm van het werk: de tweedeligheid. De compositie bestaat uit een in tempo zeer matig eerste deel (Molto moderato) en een sneller tweede deel (Allegretto). Deze tweedelige vormstructuur komt meerdere malen voor in Bartóks oeuvre. Hierbij valt te denken aan zijn vroege Eerste Vioolconcert (1908), Twee Elegieën (Két elégia, 1909), Twee Roemeense dansen op. 8a (Két román tánc, 1910) Twee portretten op. 5 (Két portré, 1910), Twee afbeeldingen op. 10 (Két kép, 1910). In alle gevallen gaat het om een contrastwerking tussen twee muzikale elementen. In de Twee portretten wordt hetzelfde thematische materiaal op twee tegenovergestelde manieren gebruikt; in de Twee afbeeldingen daarentegen gaat het om het tegenover elkaar plaatsen van twee muzikale genres, die van het impressionistische orkeststuk met slechts vage verwijzingen naar folklore en een veel meer folkloristisch getinte volksdans met daarin juist een overdaad aan pseudo-volksmuzikale elementen. 
Het is verleidelijk om in de tweedelige structuur van dit werk een referentie naar de verbunkos te zien (Kárpáti 1994, 307). Niet in de laatste plaats omdat Bartók in de twee Rapsodieën voor viool en piano (1928), die hij na de Tweede Vioolsonate schreef en in de eerste versie van Contrasten (1938) bestaande uit “verbunkos” en “sebes” (nu respectievelijk deel één en drie), duidelijk de verbunkos-structuur heeft gehanteerd (Gilles 1993, 331). Hoewel de structuur van de Tweede Vioolsonate lijkt te berusten op een tegenstelling tussen langzaam en snel, zal uit onderstaande analyse blijken dat op het gebied van vorm en inhoud Bartók geenszins een tegenstelling in tempo, zoals in de verbunkos, op het oog had. 

Formele structuur





DEEL I - Molto moderato
Expositie
a 	Maat 1-19 (cijfer 1 – 2½)
b	Maat 20-30 (cijfer 2½ – 4)
c 	Maat 31-50 (cijfer 5 – 6)
d	Maat 51-60 (cijfer 7 – 8½)
Reprise
a1	Maat 61-72 (cijfer 8½  – 10)
b1	Maat 73-84 (cijfer 11)
d1  	Maat 85-104 (cijfer 12 – 15)
Coda
a2	Maat 105-119 (cijfer 16 – 17)
a3 	Maat 120-125 (cijfer18)

DEEL II - Allegretto
A
a = Ic1	Maat 1-32 (cijfer 1 – 2)
b 	Maat 33-60 (cijfer 3 – 6)
a1 	Maat 61-74 (cijfer 7)
a2	Maat 75-86 (cijfer 8)
a3	Maat 87-105 (cijfer 9 – 10)
a4	Maat 106-136 (cijfer 11 – 14)
b1	Maat 137-157 (cijfer 15 – 18)
b2	Maat 158-182 (cijfer 19 – 20)
B + reminiscenties DEEL I d en a
c	Maat 183-213 (cijfer 21 – 24)
Interlude Maat  213-226 (cijfer 25-26) 
c1	Maat 227-253 (cijfer 27 – 28)  
Idcitaat	Maat 254-260 (cijfer 29)
c2	Maat 261-273 (cijfer 30) 
Idcitaat	Maat 274-279 (cijfer 31) 
c3	Maat 280-289 (cijfer 32) 
Postlude Maat 290-298 (cijfer 33)
Iacitaat	Maat 298-300 (cijfer 34) 
A' 
acitaat 	Maat 301-307 (cijfer 34) 
a5	Maat 308-341(cijfer 35 – 37)
a6	Maat 342-362 (cijfer 38 – 39) 
a7	Maat 363-390 (cijfer 40 – 42)
b3	Maat 391-418 (cijfer43 – 46)
b4	Maat 419-422 (cijfer 46)
b5	Maat 423-427 (cijfer 47)
a8 +‘b’	Maat 428-447 (cijfer 48 – 49)
a9	Maat 448-515 (cijfer 49 – 55)
Coda
I a4	Maat 516-524 (cijfer 56)
I a5	Maat  525-534 (cijfer 57)

Schema 1. Vormstructuur Tweede Vioolsonate.

Het eerste deel vertoont trekken van de klassieke sonatevorm, maar dan alleen bestaande uit expositie, reprise en coda. De doorwerking ontbreekt in haar geheel. De expositie valt uiteen in vier secties: 
-	I a maat 1-19;
-	I b maat 20-30, deze sectie is als een soort overgangszin te beschouwen. De ritmiek in de pianopartij (alternatie van zeer korte en zeer lange notenwaarden) vertoont overeenkomsten met sectie d, de vioolpartij is te beschouwen als een uitloper van sectie a; 
-	I c maat 31-50  
-	I d maat 51-60
Bijna elke sectie keert in de reprise gevarieerd terug, uitgezonderd sectie c. In de coda (maat 105-125), klinkt nog tweemaal sectie a, wederom gevarieerd. 

Het tweede deel opent met de in de reprise ontbrekende sectie c, maar wordt niet letterlijk overgenomen. Sectie a uit deel twee is dus te beschouwen als een variant van sectie c uit deel één, oftewel: II a = I c1. Dit materiaal vormt het hoofdbestanddeel voor het tweede deel, dat als een soort rondovorm kan worden opgevat, maar waarin het zo prominent aanwezig is en op zoveel verschillende manieren ten tonele wordt gevoerd dat gesproken kan worden van de uitgestelde doorwerking van het gevarieerde materiaal uit het eerste deel. Tegenover dit primaire vioolthema wordt een tweede thema geplaatst (alleen in de piano) dat sterk contrasteert met het eerste thema, maar dat, zij het minder uitgebreid dan het eerste, eveneens wordt onderworpen aan een voortdurende variatieprocedure. Samen vormen deze beide thema’s het materiaal voor de hoekdelen (A en A') van het tweede deel.​[3]​ In de middensectie (B) wordt nieuw materiaal ten tonele gevoerd en gecombineerd met gevarieerde citaten van de secties I d en  I a uit de expositie van het eerste deel. Na het tweede hoekdeel (A') klinkt nog tweemaal sectie I a uit de expositie als coda, waarmee de sonate wordt besloten. 
Opmerkelijk is dat sectie I a nog steeds een belangrijke rol speelt in het tweede deel. Niet alleen treedt het als reminiscentie of citaat op in II B, maar ook als structureel element, namelijk als coda, in het tweede deel en als afsluiting van de sonate in haar geheel. In schema 1 (zie vorige bladzijde) is de vormstructuur van de hele sonate schematisch weergegeven. 
Na de formele structuur van het werk te hebben blootgelegd zal nu worden ingegaan op de folkloristische aspecten van deze compositie. De locatie van deze aspecten in dit werk laten zich makkelijk voegen in de hierboven weergegeven vormstructuur.

Volksmuzikale bronnen
In de Tweede Vioolsonate spelen twee volksmuzikale bronnen een prominente rol. In de eerste plaats Roemeens materiaal. Sectie I a en II a zijn als zodanig te identificeren en daarmee ook sectie I c. In de tweede plaats worden verschillende vormen van Hongaarse volksmuziek aangetroffen, namelijk in secties I b, I d en II b. In II B is niet zozeer sprake van een specifieke volksmuzikale bron en is het thematische materiaal derhalve ook niet geografisch duidbaar. Datgene wat als folklore identificeerbaar is ligt hier niet aan de oppervlakte, maar bevindt zich op een dieper niveau en komt tot uitdrukking in het gebruik van volksmuzikale modi of de transformatie daarvan. Hoewel het zeer de moeite waard is om de gehele sonate nauwkeurig te analyseren op deze vorm van niet geografisch duidbare folkloristische elementen, beperk ik mij in deze analyse uitsluitend tot sectie II B. Hieronder zullen de volksmuzikale bronnen worden geduid en wordt onderzocht hoe Bartók deze heeft vormgegeven. 
Roemeens materiaal (sectie I a en II a / I c)
László Somfai was één van de eerste musicologen die het hoofdthema van de Tweede Vioolsonate identificeerde als een quasi hora lungă-melodie. Echter heeft hij, en hebben verschillende voornamelijk Hongaarse, musicologen na hem (waaronder Kárpáti 1994 en Laki 2001),  nagelaten te beschrijven op welke wijze de kenmerken van een hora lungă zich in het hoofdthema van de Tweede Vioolsonate manifesteren. 
De hora lungă (ook wel als doine of cântec lung aangeduid) is een zowel vocale als instrumentale vorm van Roemeense volksmuziek uit de regio Maramureş (een gebied dat oorspronkelijk tot Hongarije behoorde, maar na de Vrede van Trianon in 1918 aan Roemenië werd toegewezen). In zijn boek over Roemeense volksmuziek omschrijft Bartók de oudere hora lungă als een geïmproviseerde en dus niet genoteerde muzikale vorm. Hierin zijn enkele vaste patronen aanwijsbaar: a) de openingsfrase bestaat uit een lang aangehouden c'' of d'', in sommige gevallen kan het ook een recitatie zijn op dezelfde toon, b) hierop volgt een versierde middensectie, waarna c) een declamatorische cadens op g' de hora lungă besluit (Bartók in Suchoff 1975, 9-11). In de door Bartók opgetekende hora lungă in voorbeeld 2 is deze structuur duidelijk zichtbaar (1975, 58).​[4]​ 


Voorbeeld 2.  Hora lungă-melodie: Cucul’e pasere vie!
 
Bekijken we sectie I a (zie muziekvoorbeeld 3), dan wordt eenzelfde structuur zichtbaar als in de hierboven afgedrukte hora lungă. Maat 1-4 correspondeert met onderdeel a. Hier echter een gereciteerde toon op e'' in de viool (maar wel samen met een aangehouden Fis1 in de piano). Onderdeel b laat zich terugvinden in maat 4-12 in een drieregelige structuur met veel ornamentatie en onderdeel c als een quasi recitatief op een omspeelde b' (maat 13) dat na het slot van sectie I a steeds verder wordt uitgebouwd en uiteindelijk op e" afsluit. Opvallend is dat bij vergelijking met het schetsmateriaal van deze episode Bartók oorspronkelijk de e"  als recitatietoon inzette, afgewisseld met c'. Het recitatief in de definitieve versie op b' speelt daarentegen in de schetsen een nauwelijks significante rol (Somfai 1996, 72). Nemen we b' als recitatietoon in de definitieve versie als uitgangspunt, dan is haar verhouding tot de e" (of Fis1  in de piano) aan het begin hetzelfde als die van de eind- en begintoon van de meeste hora lungă’s (in het voorbeeld hierboven: d"-g'), namelijk een kwart of kwint lager.






Voorbeeld 3. Béla Bartók - Tweede Vioolsonate, maten 1-14 (I a).

Niet alleen vorm en karakter roepen associaties op met Roemeense volksmuziek, ook de toonvoorraad wijst in die richting, zij het minder overtuigend dan de hierboven beschreven karakteristieken. Het kopmotief van structuurelement b (maat 5 en 6) als uitgangspunt nemend bevat in dalende richting het volgende materiaal:  a-gis-fis(/f)-e-d-c-[/bes]-a. Deze gehanteerde toonvoorraad wordt teruggevonden in Bartóks beschrijving van de Bârsănescă, een volksdans uit de regio van Bîsra. De toonschaal van deze dansmelodieën is de volgende: (a-)d-e-fis-gis-a-b-c(-d). Opvallend hierin zijn de onzuivere derde en vierde toon (vanuit d gerekend) (Bartók in Suchoff 1975, 24). De herstelde fis in maat vijf zou dan ook vanuit deze optiek verklaard kunnen  worden. Maar deze vergelijking gaat  niet helemaal op daar de centrale toon d in de modus van de Bârsănescă, in het kopmotief van de hora lungă-melodie geen grondtoonwerking heeft.​[5]​  
Aan de andere kant kan de in het kopmotief gehanteerde toonvoorraad vanuit de aangehouden begintoon e worden geduid als quasi e-mixolydisch met verlaagde sext (cis is hier c). Mixolydisch met verlaagde sext is een modus die eigen is aan Roemeense volksmuziek, karakteristiek hierin is de tritonus. Bartók schrijft hierover: 

Rumanian and Slovak folk songs show a highly interesting treatment of the tritone (the first, in a sort of Mixolydian mode with minor sixth, the others, in a Lydian mode) […]. (Bartók 1928, 336)

Dit Roemeense karakter wordt in de piano nog versterkt door het optreden van de tritonus f-b. Hoewel de intervalstructuur van het kopmotief van de hora lungă-melodie steeds dezelfde blijft, wordt het vervolg ervan telkens wat betreft ritme en toonvoorraad gevarieerd. Het voortdurend verschillend modaal kleuren van de gehele hora lungă-melodie komt in alle verschijningsvormen ervan voor. Vooral in sectie I a2 is dit principe duidelijk waarneembaar. Daarnaast zijn ook de interne regelstructuur en de begin- en slottonen variabel. In Tabel 1 zijn de karakteristieken van elke verschijningsvorm schematisch weergegeven.





	Sectie	Begintoonkopmotief	reciteertoon	Aantal maten	Aantal regels	Pianomateriaal  
						Akkoordstructuur	Bourdons 
Deel I	I a	e"	b' (e")	19	3	Kwart/tritonus	fis
	I a1	e"	g"	12	4	Secunde clusters/kwart/tritonus	gis
	I a2 Coda	b' (+ gis')	Geen	14	5	Kwart/tritonus	ais (+ g)
	I a3Coda	e" (geen aanhouden begintoon)	Geen	6	1	Tritonus	c
Deel II	I acitaat 	b" (geen aangehouden begintoon)	Geen 	2	1 	Kwart/tritonus 	fis
	I a4Coda	b" (geen aangehouden begintoon)	Geen	8	4 (8)	Kwart/tritonus 	fis
	I a5Coda	g''' (geen aangehouden begintoon)	e'''' (ossia: aangehouden toon) 	11	Fragmentatie van de hora lungă	Kwart/tritonus	c

Tabel 1. Verschijningsvormen van de hora lungă-melodie, gecombineerd met het pianomateriaal. 

Een ander onderscheid tussen de laatste twee hora lungă’s en de eerste vier is het verschil in metrum. De laatste twee worden gekenmerkt door een tempo giusto-karakter door de 3+2+3 achtsten maatsoort. Ook de ondersteunende akkoorden in de piano dragen hiertoe bij en suggereren een dansritme. Hiermee is een karakterverschil duidbaar tussen de eerste vier en laatste twee hora lungă-verschijningsvormen. De eerste twee zijn, zoals al eerder werd aangetoond, te duiden als de oudere variant van de hora lungă, gekenmerkt door het meer improvisatorische karakter. De laatste twee daarentegen vertonen trekken van de nieuwere variant van de hora lungă, met een duidelijkere regel- en maatstructuur. László Somfai vermoedt, al maakt hij dat nergens concreet, dat Bartók met deze procedure de evolutie van volksmuziek vanuit een improvisatieachtige oervorm tot een meer ontwikkelde strofematige formatie in miniatuurvorm wilde weergeven  (Somfai 1990, 545). In de hierboven gegeven analyse van het hora lungă-materiaal komt een ontwikkeling in drie stadia naar voren. Hierbij zijn I a en I a1 de oudere vorm,  in I a2 ontbreekt de reciteertoon, bij I a3 en I acitaat ontbreekt zowel de aangehouden begin- als de gereciteerde slottoon. Deze zijn te beschouwen als een tussenfase tussen de oudere en de nieuwere hora lungă. In I a4 als I a5 is het vrije ritme vervangen door een tempo giusto​-gestiek en ontbreken eveneens de aangehouden begin- en gereciteerde slottoon. Deze laatste twee varianten zijn te beschouwen als de nieuwere vorm van de hora lungă. 
Daarnaast is een tweede ontwikkeling waarneembaar in de bourdons van de piano in elke hora lungă-variant. In het eerste deel is een opeenvolging van vier hele tonen aanwezig: fis-gis-ais-c. Het tweede deel bevat in de bourdons een onopgevulde overmatige kwart: fis-c. 
Hoewel Wilson moeite heeft deze tritonusverhouding tussen begin- en slottoon van de sonate te interpreteren (waarbij hij de c als doeltoon beschouwt en de fis aan het begin als vertrekpunt ziet), is dit een klassiek procédé dat ook in menig symfonie van Haydn aanwezig is (Wilson 1993, 256). 
Een tweede vorm van referenties aan Roemeense volksmuziek wordt aangetroffen in sectie 
II a. In de eerste plaats is er een duidelijke referentie naar het kopmotief van de hora lungă-melodie in de gebruikte toonvoorraad (c-d-e-fis-gis-a-b).​[6]​ In de tweede plaats vormt de kop van sectie II a een kreeftsomkering van de staart van sectie I a6 (maat 122). De structuur van  II a5 in het bijzonder, toont veel verwantschap met I c: in beide gevallen gaat hem om een grotendeels secundegewijs stijgende en dalende melodie (zie voorbeeld 4). Interessant hier is dat de twee contrasterende thema’s I a en I c samenkomen in II a en dat dus in het tweede deel het belangrijkste materiaal uit het eerste deel aan een muzikale ontwikkeling wordt onderworpen. 

Voorbeeld 4a. Béla Bartók - Tweede Vioolsonate, maten 34-35 (I c).

Voorbeeld 4b. Béla Bartók - Tweede Vioolsonate, maten 316-317 (II a5).





A	II a	c'	pizzicato	2/4 	 = 80
	II a1	g'	arco	2/4	 = 128
	II a2	g'	arco	2/4	 = 104
	II a3	g'	arco	2/4	 = 116-120
	II a4	d"	arco, dubbelgrepen	2/4	 = 132
A'	II acitaat	g	pizzicato	2/4	 = 66
	II a5	c'	arco, con sordino, tremoli	5/8	+ = 76
	II a6	g'	arco, dubbelgrepen, tremoli	5/8	idem
	II a7	d"	arco, dubbel- en trippelgrepen, tremoli 	5/8	idem
	II a8	d'	arco, con sordino, tremoli	3/8	 = 104
	II a9	bes	arco 	3/8	 = 112

Tabel 2.  Verschijningsvormen van Roemeens volksdansmateriaal in de vioolpartij. 

In tegenstelling tot de hora lungă-melodie hebben we hier te maken met verschillende volksdansversies van het pizzicato-thema. Zowel Wilson (1993) als Somfai (1996) schrijven deze volksdansversies toe aan Roemeense volksmuziek, maar onderbouwen hun stellingname niet. Alleen Kárpáti is het die deze overeenkomsten met Roemeense volksdansen duidt, aan de hand van een aantal verwijzingen naar muziekvoorbeelden van Bartók. Kárpáti schrijft hierover (zij het als verwijzing naar Roemeense elementen in Bartóks Eerste Vioolsonate, maar die ook gelden voor de Tweede Vioolsonate): 

Although no actual connection can be demonstrated, the origin of the theme can be felt behind its sound: Rumanian instrumental folk music, in which such lively, robust melodies with motor-rhythms linking pairs of notes are often found. The perfect and diminished fifths piled upon each other in the accompanying piano part also imitate the type of accompaniment found in Rumanian peasant music. (1994, 304)

Net als bij de hora lungă-melodieën kan ook in de opeenvolging van het aan Roemeense volksdansen gerelateerde materiaal een zekere ontwikkeling worden waargenomen, al blijft de ontwikkeling hiervan beperkt tot elk hoekdeel van het tweede deel. In de eerste plaats de opeenvolging van de begintonen van de verschillende inzetten van het thema (c-g-d-[bes]), waarin een duidelijke kwintrelatie naar voren komt. In de tweede plaats de steeds verdere opdrijving van het tempo. Het hoogtepunt hierin vormt de folkloristische vioolcadens (maten 495-515).
Twee volksmuziekvormen liggen dus ten grondslag aan het Roemeense materiaal in het eerste en tweede deel. Het hoofdthema voor het eerste deel en in principe voor de gehele sonate is een hora lungă-melodie. Eén van de belangrijkste thema’s in het tweede deel, verwant aan het hora lungă-materiaal, is gebaseerd op Roemeense volksdansen. 

Hongaars materiaal (sectie I d en II b)
Naast deze twee Roemeense elementen laten zich ook twee verschillende vormen van Hongaarse volksmuziek in de Tweede Vioolsonate terugvinden. In de eerste plaats in sectie  
I d. Somfai is de enige van de onderzoekers die zich uitvoerig met de Tweede Vioolsonate hebben beziggehouden, die deze sectie als een lamento duidt. Hoewel Kárpáti in zijn boek over Bartóks kamermuziek een uitgebreide paragraaf wijdt aan het lamento-motief in Bartóks oeuvre, ziet hij in zijn analyse van de Tweede Vioolsonate blijkbaar in sectie I d geen, of wellicht onvoldoende, overeenkomsten met de Hongaarse lamento (sirató). Volgens Somfai wijzen de schetsen van de Tweede Vioolsonate uit dat ergens in het eerste deel een episode in lamento-stijl zou voorkomen (1996, 71). Secties I d en I d' lijken daarvoor het meest in aanmerking te komen. Zij vertonen grote overeenkomst met de beschrijving die Kárpáti van de sirató geeft (1994, 96-97). Een relatie met de volksmuziek wordt vooral gevonden in het ritme, waarin een enorm contrast bestaat tussen lange en korte notenwaarden. De verhouding van de kortste notenwaarde tot de langste is: 1:33 in maat 51-52 en zelfs 1: 44 in maat 53-54. Nog duidelijker is sectie I d', waarbij naast de grote contrasten tussen de kortste en langste notenwaarden ook een sterk declamatorisch karakter aanwezig is. Deze karakteristieken zijn ook aanwezig in de twee citaten in het tweede deel onder partituurcijfers 29 en 31.  

De tweede en meer belangrijke vorm van Hongaarse volksmuziek wordt aangetroffen in het tweede deel en bestaat uit de pianopartij in sectie II b met al haar varianten (zie tabel 3). János Kárpáti is de enige van de onderzoekers die deze passage interpreteert als een Hongaars volkslied (niemand anders heeft zich überhaupt aan een duiding van dit thema gewaagd). Helaas geeft hij niet aan wat er zo Hongaars is aan deze sectie. Desondanks kunnen er bij nadere bestudering van deze secties wel degelijk aanwezige Hongaarse elementen worden gevonden. Het Hongaarse karakter van het volksliedmateriaal komt in de eerste plaats tot uitdrukking in de vormstructuur. In het bijzonder getuigen de secties II b3 – II b5 van een vierregelige vorm (de eerste drie secties hebben daarentegen een veel minder duidelijke structuur). Deze vierregelige structuur van de laatste drie secties zijn de beschouwen als een A5B5A'B-vorm, waarbij het materiaal van A5 een’kwint’ hoger staat dan A'. Hetzelfde geldt voor B5. Bartók heeft deze vormstructuur in zijn boek Das ungarische Volkslied  beschreven als “eine merkwürdige, für die ungarische Bauernmusik besonders bezeichnende Struktur” (1924a, 24). Deze komt veelvuldig voor bij oude-stijl-melodieën. Over de merkwaardige kwintwisseling merkt Bálint Sárosi op over het tweede gedeelte van de melodie:  

Der zweite Teil der Melodie beginnt jedoch nicht fünf, sondern vier Töne tiefer. Diesen kleinen “Betrug” verlangt das Tonalitätsgefühl, denn so bleibt die Melodie in der von den ersten beiden Zeilen eindeutig fastgelegten Tonart. Fachlich gesprochen: Der zweite Teil stellt eine tonale Quint-Antwort des ersten dar. (Übrigens kommt in den ungarischen Melodien auch die reale Form des Quintwechsels vor.) (1990, 53)
Uit het bovenstaande mag worden geconcludeerd dat het Hongaarse pianothema geschaard kan worden onder de oude-stijl-melodieën. Nog een tweede aspect draagt bij aan deze classificatie, namelijk de pentatonische structuur. Deze is niet zozeer aanwezig in de hierboven beschreven secties  II b3 – II b5 (hier overheerst eerder een diatonisch modale structuur dan een pentatonische), maar wel in de eerste twee versies II b en II b1, door het ontbreken van de sext  (zie muziekvoorbeeld 5b). 
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Voorbeeld 5b. Béla Bartók - Tweede Vioolsonate, maten 34-43 (II b). Melodie van het pianothema twee octaven neerwaarts getransponeerd ten opzichte van het origineel.


Derhalve kan II b als een oudere of meer hybride versie van II b3 worden beschouwd, waarbij ook de zinstructuur veel grilliger is dan bij laatstgenoemde variant. Deze grillige zinstructuur is karakteristiek voor het parlando-rubato-ritme, waarbij het ritme van de melodie is gevormd naar het tekstritme. In sectie II b3 en volgende is eerder sprake van een tempo-giusto-ritme, bestaande uit merendeels dezefde notenwaarden en dat gezien kan worden als een verstarring van de rubato-voordrachtswijze (Bartók1924a, 27). Voor deze volksliederen in tempo-giusto-ritme is karakteritiek dat ze grotendeels syllabisch zijn en dat elke tekstregel uit hetzelfde aantal lettergrepen bestaat. Op deze wijze is het ook mogelijk van ‘lettergrepen’ te spreken in Bartóks pianotransripties van volksliederen, of zoals hier in de TweedeVioolsonate, het zelf creëren van dergelijke volksliedstructuren. 
Opmerkelijk is dat Bartók in sectie II b3 een 3+5-achtsten maatsoort voorschrijft, dat weinig voorkomt in Hongaarse volksmuziek. Bartók duidt deze en ook andere vormen van samengestelde ritmes aan met het begrip Bulgaars ritme. Een tweekwartsmaat met als ritme 
  |  is een bij melodieën met tekstregels van zes lettergrepen wel een voorkomende ritmische structuur in Hongaarse volksmuziek. In de laatste twee secties (II b4 en II b5 wordt de melodie in een 7/8-maatsoort geplaatst, eveneens een weinig voorkomende maatsoort in Hongaarse volksmuziek en een voorbeeld van Bulgaarse ritme.  
Bij beschouwing van alle varianten van sectie II b kan ook hier een zekere ontwikkeling worden waargenomen, net zoals dat het geval was bij de horá lungă-melodie en de Roemeense volksdansvarianten. Hierbij geldt II b als oervorm, die zich ontwikkelt tot een meer structurele variant in II b4. Sectie II b1 heeft aanvankelijk hetzelfde materiaal als II b, maar dan in een andere modus. Daarnaast is het pentatonische karakter verdwenen door de toevoeging van de toon e. Een tweede verschil is een enorme uitbreiding aan het slot. Sectie II b2 is een uiterst vrije variant van de vorige twee secties, maar de enorme uitbouw van het slot van de melodie is verwant aan II b1.
Sectie II b5 is van de laatste twee secties het meest bijzonder. Stond het thema in II b4 in c-dorisch, in de laatste sectie is de strikte dorische modus opgegeven en beweegt de melodie zich in een soort pandiatoniek, zonder duidelijk aanwijsbaar tooncentrum. Opvallend zijn hierin de kwartsprongen, met als culminatiepunt de laatste zin (maten 426-427) die uit louter dalende kwartsprongen bestaat: c-g; f-c-g; bes-f-c. Vele malen heeft Bartók geschreven over dit typisch Hongaarse fenomeen, dat zijn oorsprong heeft in het pentatonische karakter van veel oudere Hongaarse volksliederen. Hoewel een dergelijke concentratie van kwarten niet voorkomt in Hongaarse volksmuziek, kan in dit verband gesproken worden van gemaximaliseerde folklore, waarbij een volksmuzikaal karakteristiek element wordt uitgebouwd tot structureel element, in dit geval kwartenmelodiek. 
In de maten 428-447 (II a8 +‘b’) wordt de in het tweede deel voortdurende alternatie van Roemeens en Hongaarse materiaal op de spits gedreven, door om de drie maten van materiaal te wisselen, waarna vanaf maat 448 het Roemeense materiaal ad absurdum wordt gevoerd en uitmondt in een wilde folkloristische cadens.

Niet alleen het specifieke thema, maar ook de directe muzikale context van dit volksliedmateriaal is als Hongaars te identificeren, omdat het deels dezelfde karakteristieken als de melodie vertoont. Met context wordt niet zozeer de vioolbegeleiding van het Hongaarse thema bedoeld, maar de bedding waarin dit thema met begeleiding is ingebed. Een goed voorbeeld hiervan is de eerste verschijningsvorm van het thema (maten 34-43) met een duidelijk pentatonische inslag, hierna blijft het ‘Hongaarse’ tot maat 59 vertegenwoordigd met een soort ‘schijnpentatoniek’, waarbij de kleine terts in de oorspronkelijk anhemitonische pentatoniek is vergroot tot grote terts (zie voorbeeld 6). Deze schijnpentatoniek is in mijn optiek te duiden als een vorm van mistuning, een begrip dat ook Kárpáti hanteert om een bepaalde procedure te benoemen waarbij Bartók een imaginair volksmuziekmodel vervormt: 

[W]e can regard as mistuning every phenomenon in which a certain distortion is produced as a result of partial alteration of some real or imaginary “musical picture” or tonal structure. (1994, 188-189)





Voorbeeld 6. Béla Bartók, Tweede Vioolsonate,  maten 53-57 (II b). Mistuning van Hongaarse pentatoniek. 





II A	II b   (maat 34-43)	g-‘pentatonisch’	2/4	 = 104	PP, lontano	Parlando
	II b1 (maat 145-158)	c-mixolydisch	2/4	 = 120-116	FF	Parlando
	II b2  (maat 165-182)	f-lydisch	2/4	 = 132	F	Parlando
II A'	II b3 (maat 400-404)	g-mixolydisch	3+5/8	 = 126	P	6, 6, 6, 6 – tempo giusto
	II b4 (maat 419-422)	c-mixolydisch	7/8	 = 132	F, largamente	6, 6, 6, 6 – tempo giusto
	II b5 (maat 423-427)	wisselende modale inhoud	7/8	 = 132	Più F	6, 6, 6, 8 – tempo giusto

Tabel 3. Hongaars volksliedmateriaal in de pianopartij. 

In de hierboven beschreven analyses van respectievelijk het Roemeense en Hongaarse materiaal is duidelijk naar voren gekomen dat we hier niet van doen hebben met letterlijke volksmuzikale citaten, maar met imitaties en transformaties van folkloristische modellen, die zijn te interpreteren als het tweede niveau van verwerking van folkloristisch materiaal in Bartóks model. 

Niet geografisch duidbaar materiaal (II B)





Voorbeeld 7. Béla Bartók – Tweede Vioolsonate, karakteristiek ritme sectie II B.

De tweede overeenkomst tussen alle varianten heeft betrekking op het centreren van bepaalde tonen in de vioolpartij, waaromheen een chromatisch of modaal veld wordt gecreëerd. Het meest in het oogspringende voorbeeld is sectie II c1, maten 228-241. De centrale toon is a'. Driemaal klinkt één octaaf hierboven het eerder geciteerde ritmische motief, met als toonvoorraad a-b-c-d. In maat 238 klinkt nogmaals hetzelfde ritmische motief, maar dan met als toonvoorraad e-fis-g-a. Hierbij treden dus twee gelijk verdeelde tetrachorden op van hele-halve-hele toonsafstanden, met a als scharniertoon en omdat deze voortdurend klinkt, ook als bourdontoon (zie voorbeeld 8a). Vanaf maat 242 zijn het ritmische motief en de bourdontoon verdwenen en treden er ook steeds meer modusvreemde tonen op (as-bes-des-es). 


Voorbeeld 8a. Béla Bartók - Tweede Vioolsonate, maten 239-241 (II c1).

Elk van de secties heeft eenzelfde soort opbouw als II c1. II c is gecentreerd rond bes' (maten 192-204) en in tegenstelling tot II c1 opgebouwd uit een chromatisch veld g'-des'', met als centrale toon bes' (maar zonder bourdon waarvan in sectie II c1 sprake was). Dit veld met de ambitus van een tritonus (verminderde kwint) valt met bes als centrale toon uiteen in twee chromatische tetrachorden (in het analysesysteem van George Perle [zoals beschreven in Antokoletz 1984, 67-77 en Taruskin 2005, 391-400] als twee X-tetrachorden aangeduid): g-as-a-bes en bes-ces-c-des. De ambitussen van deze twee tetrachorden werden al in maat 186-187 gegeven in twee glissandi: g-bes' en des'''-bes'. 
Hoewel er dus sprake lijkt te zijn van twee X-tetrachorden, kan daar in strikte zin niet van worden gesproken, omdat de desbetreffende chromatische tetrachorden g-bes en bes-des nooit specifiek optreden in het vervolgmateriaal in de viool (zie voorbeeld 8b). Vanaf maten 205- 212 is het ritmische motief afwezig en wordt de toonvoorraad aangevuld met voor deze sectie nieuwe tonen e, b en fis. De op sectie II c volgende interlude (maten 213-223), bevat voor de viool als toonvoorraad de dorische modus op bes, waarbij door de kwartsprongen in eerste instantie een pentatonische toonvoorraad klinkt: bes-c-es-f-as-bes, vanaf maat 219 aangevuld met des en g, waardoor de pentatoniek tot heptatoniek wordt aangevuld.


Voorbeeld 8b. Béla Bartók - Tweede Vioolsonate, maten 201-206 (II c).

Twee strikte tetrachorden zijn wel aanwezig in sectie II c2. De ambitus is hier wederom een verminderde kwint (b-f), en anders dan in sectie II c valt het bereik b-f hier in de behandeling van het materiaal wel uiteen in twee X-tetrachorden: b-d en d-f. De toon d treedt echter enigszins versluierd op. De directe buurtonen van d, des en es, hebben de rol van centrale toon overgenomen. Hoewel dubbelgrepen deel uit maken van het materiaal voor de viool, is hier geen sprake van een liggende bourdontoon, maar hebben we te maken met een variabele bourdontoon (zie voorbeeld 8c).  


Voorbeeld 8c. Béla Bartók - Tweede Vioolsonate, maten 264-268 (II c2).





Voorbeeld 8d. Béla Bartók - Tweede Vioolsonate, maten 279-283 (II c3).

Net als sectie II c heeft ook sectie II c3 een soort epiloog, waarin het ritmische motief wordt verlaten. Hier is dat vanaf maat 290-297. In de vioolpartij laat zich een opeenvolging van verschillende modi zien. In de eerste plaats maten 290-292. De dalende opeenvolging van de parallelle open kwarten met des als uitgangspunt nemend, levert de volgende modus op (alleen topnoten): des-c-a-gis-fis-eis-d(-des). Deze modus is wat betreft intervalklassen symmetrisch: 1-3-1-2-1-3-1. De tweede modus beginnend met het kwartinterval waar de eerste mee eindigde (maten 292-294), is een octotonische opeenvolging en bestaat uit de volgende topnoten: b-ais-gis-g-eis-e-d(-cis-b). De open kwart a-d als slotsamenklank speelt ook een rol in de laatste modus (maten 294-297), een hemitonisch pentatonische toonreeks bestaande uit: d-e-f-a-bes(-d). 

Het pianomateriaal in sectie II B is minder duidelijk gestructureerd dan het vioolmateriaal en bevat in de maten 189-212 beide transposities van de heletoonstoonladder (hexatoniek), echter telkens uit een uit vijfklanken bestaande toonvoorraad des-es-f-g-a-ces(/b) die klinken tegenover as-bes-c-d-e-fis. Vanaf maat 221 klinken in de piano twee alternerende akkoorden, elk afkomstig uit een verschillende transpositie van de octotonische modus. Tussen maten 228-242 wordt de hexatoniek hervat. De linkerhand bevat hier wederom een uit vijf tonen bestaand ostinato: ces-des-es-f-g. De rechterhand heeft de andere transpositie van deze hexatonische modus: c-d-e-fis-gis(-bes). Vanaf maat 243 wordt deze hexatoniek in de linkerhand verstoord door het fenomeen mistuning middels de vervanging van ces'' in c'', waarbij de octaafwerking ten opzichte van de ces' (ces-des-es-f-g-a-b-c) wordt vermeden. Vanaf maat 248 tot het slot van deze sectie (maat 253) keren de verschillende transposities van de hexatonische modus weer terug.
De begeleidingsfiguren in de piano in sectie II c2 zijn niet nader te identificeren. De hexatonische structuur van de voorgaande secties is hier opgegeven en hetzelfde geldt voor maten 281-289 in sectie II c3. Maar deze niet duidelijk te identificeren begeleidingsfiguren in de piano worden echter vanaf maat 285 geleidelijk aan getransformeerd tot zogenaamde Z-tetrachorden (maten 288-298), een intervalconstellatie bestaande uit vier tonen (kwart – kleine secunde – kwart of in de omkering: kleine secunde – kwart – kleine secunde). Deze Z-tetrachorden hebben hier echter nog niet de functie zoals bijvoorbeeld in het Vierde Strijkkwartet, waarin ze samen met X-tetrachorden onderdeel uitmaken van Bartóks maximalisering van symmetrie. Eerder lijkt hun opeenvolging te duiden in de richting van wat János Kárpáti op basis van Ernő Lendvai het “fourth model” noemt (5+1), opeenvolgingen van kwart en kleine secunde (1994, 120). Hierin hebben de Z-tetrachorden een onderlinge afstand van een grote secunde: a-d-es-as + bes-es-e-a + b-e-f-bes. Waarom Bartók op dit punt een agglomeraat aan symmetrische figuren inzet in zowel piano als viool is onduidelijk. In tabel 4 zijn de structurele aspecten van zowel piano- als vioolpartij in sectie II B schematisch weeregegeven. 

Niet geografisch duidbaar materiaal
Vormdeel	Sectie	Viool	Piano
II B	II c maat 183-213	chromatisch	hexatonisch
	Interlude maat 213-226	dorisch	octotonisch
	II c1 maat 227-253	dorisch	hexatonisch
	I dcitaat maat 254-260	-	-
	II c2 maat 261-273	X-tetrachorden	chromatisch
	I dcitaat maat 274-279	-	-
	II c3 maat 280-289	chromatisch	chromatisch
	‘Postlude’ maat 290-297	polymodaal 	Z-tetrachorden

Tabel 4.  Vormstructuur sectie II B met niet geografisch duidbaar materiaal in viool en piano






-	Bartók en Kodály creëerden op basis van volksmuziek een nieuwe modernistische kunstmuziek die enerzijds aansloot bij de contemporaine West-Europese muziek en die anderzijds Hongaars duidbaar bleef. Hiervoor was echter wel een functieverandering van folklore vereist waarbij ze van functionele factor tot substantiële factor veranderde en waarmee ze een alternatief bood voor de aan het begin van de twintigste eeuw zwaar onder vuur liggende functionele tonaliteit. Daarnaast verschafte het een nieuwe vorm van authenticiteit en diende zij als vervanging en tegenpool van de eerdere ideologie van een Hongaarse nationale traditie: de Roma-muziek en de daaraan gekoppelde stedelijke volksmuzikale genres als verbunkos en magyar nóta.  
-	Bartóks drie categorieën waarop een componist volksliedmateriaal kan verwerken in diens composities zijn hierboven besproken. Twee voorbeelden zijn gegeven van de uitersten op deze schaal. Het derde deeltje uit de vroege Drie volksliedjes uit het district Csík is een voorbeeld van Bartóks eerste niveau van volksliedverwerking waarin de melodie het belangrijkste elementen is. De harmonie is een modale afgeleide daarvan en dient in de woorden van Bartók slechts als “the mounting of a jewel” (1941, 351). Het tweede niveau in Bartóks model is aanwijsbaar in de Hongaarse en Roemeense elementen in de Tweede Vioolsonate. Hierbij gaat het niet om letterlijke volksmuziekcitaten, maar om volksmuziekimitaties met daarbij een maximalisering van folklore-elementen. Het derde niveau is terug te vinden in sectie II B van deze compositie, waarbij nauwelijks volksmuzikale aspecten aan de oppervlakte waarneembaar zijn en er een zekere distantiëring van de polymodale stijl en een abstrahering van folklore-elementen valt te ontwaren. 
-	In de Tweede Vioolsonate is nog geen sprake van het door ondermeer Taruskin in kaart gebrachte ‘componeersysteem’ van Bartók , zoals dat wel aan de orde is in het Vierde Stijkkwartet uit 1928. Wel kunnen er losse elementen uit dit systeem worden waargenomen. Uit de analyse van sectie II B is gebleken dat Bartók ook hier gebruik heeft gemaakt van de symmetrie rond een tonale as, zij het op uiterst losse wijze. Daarnaast komen ook andere procedures aan bod. Net als bij De wonderbaarlijke mandarijn, de Etudes opus 18 (1918) en de Improvisaties opus 20 neigt de Tweede Vioolsonate naar de expressionistische vrije atonaliteit van Schönberg. 
-	Zowel Roemeens als Hongaars materiaal vormen de hoofdbestanddelen van het thematische materiaal. Beide zijn in gelijke mate aanwezig wat duidt op een gelijkberechtiging van de muziek van verschillende etnische signatuur. In de context van het werk voert het te ver hieraan ook maar enige politieke significantie toe te wijzen. Aan de andere kant worden de diverse onderdelen van de muzikale grote vorm niet alleen gekarakteriseerd door verschillend thematisch materiaal, maar ook door het refereren aan de verschillende regionale herkomst van dit thematische materiaal. 
-	Wat betreft de twee sonatedelen van de Tweede Vioolsonate, liggen deze eerder in elkaars verlengde dan dat het directe tegenpolen zijn. De vergelijking met de verbunkos zoals die in veel commentaren op deze compositie wordt gemaakt, is hierbij niet steekhoudend. Een tweede argument is aan te voeren daar het thematische hoofdmateriaal uit het eerste en tweede deel grote overeenkomsten vertoont. In de derde plaats keert ook letterlijk materiaal uit het eerste deel terug in het tweede. Te denken valt hier aan de hora lungă-melodie aan het slot van het tweede deel en de drie citaten uit het eerste deel in sectie II B. 




















In het eerste hoofdstuk hebben we gezien hoe volksmuziek door Bartók werd ingezet om een nieuwe, modernistische kunstmuziek te creëren die Europees was, maar daarnaast ook een sterk Hongaars stempel droeg. In de jaren na de Tweede Wereldoorlog veranderde er veel in Hongarije op politiek gebied en dit had ook zijn weerslag op het componeren. In dit hoofdstuk zullen we stilstaan bij de gevolgen die deze ontwikkelingen hadden voor de functie van de Hongaarse volksmuziek in de gecomponeerde muziek in vergelijking met de periode van voor de Tweede Wereldoorlog. 
Twee factoren zijn van grote invloed geweest op het gebruik en functie van volksmuziek in het naoorlogse Hongaarse componeren. De eerste was de zogenaamde Kodály-school. Deze beweging kwam na de oorlog tot volle bloei, maar reeds in de jaren ’30 werd de basis voor deze school gelegd. Het begrip ‘school’ moet in dit opzicht echter ruim worden opgevat. Niet alleen behelsde het die generaties componisten die compositorisch in de voetsporen van Kodály traden, maar het omvatte ook het Hongaarse muziekonderwijssysteem op basis van volksmuziek, waar Kodály tot aan zijn dood in 1967 voor verantwoordelijk zou zijn. 





Hoewel het jaar 1945 de bevrijding betekende van zowel het rechts-conservatieve Horthy-regime als van de bezetting van Hongarije door Nazi-Duitsland, kunnen we niet spreken van het begin van een nieuwe politieke fase. Eerder markeerde het de aanvang van een politieke en culturele overgangsperiode die tot 1948 zou duren, het moment waarop het Sovjetregime, via de Hongaarse Communistische Partij, definitief de politieke overhand kreeg in Hongarije. Door middel van verschillende tactieken, variërend  van overreding tot intimidatie, de zogenaamde ‘salamitactieken’, trokken de communisten steeds meer macht naar zich toe wat uiteindelijk resulteerde in de opheffing van het politieke pluralisme en leidde tot het machtsmonopolie van de communistische partij, onder aanvoering van Mátyás Rákosi (1892-1971). 
   
Ondanks deze politieke ontwikkelingen bloeide het Hongaarse culturele leven op. In februari 1945 werd de Organisatie van Vrije Hongaarse Musici opgericht, in maart opende de Opera van Boedapest haar deuren en in december vond aldaar, postuum, de première plaats van Bartóks pantomime De wonderbaarlijke mandarijn (1919). In september 1945 zou Bartók zich opnieuw verbinden aan de Frans Liszt Muziekacademie in Boedapest als docent compositie, maar vlak voor zijn aantreden overleed hij in zijn vrijwillig ballingsoord, de Verenigde Staten. 
Bartóks dood had indirect gevolgen voor de ontwikkelingen in het Hongaarse muziekleven. In het vorige hoofdstuk was al kort sprake van een positieve Bartókreceptie onder de Hongaarse intelligentsia in de laatste jaren voor zijn vertrek uit Hongarije - samen met Kodály werd hij in die periode gezien als het embleem van magyarság. Na de oorlog gold  Kodály als de grootste levende Hongaarse componist, en werd hij, niet Bartók, beschouwd als de belichaming van de overwinning van de progressieve Hongaarse kunst op de politieke en culturele onderdrukking onder het Horthy-regime (Kroó 1980, 45). Vanuit deze hoedanigheid kon Kodály de opbouw van zijn nationale koorbeweging voortzetten. 

Ook op compositorisch vlak kan vanaf 1945 niet direct gesproken worden van een breuk met het verleden. Veelal werd de trend voortgezet die voor de oorlog was ingezet. Esthetische houding van componisten was het streven naar algemene toegankelijkheid van de muziek voor de luisteraar en hierbij oriënteerden zij zich op het brede spectrum van de nationale muziektraditie. Het compositorische paradigma van Kodály was hierbij dominant. 

De grenzen van dit relatief liberale artistieke klimaat kwamen echter in 1949 duidelijk in zicht met het zogenaamde Lukács-debat. Dit debat was eigenlijk een voorwendsel voor de beslissende intensivering van de tot dan toe geleidelijke invoering van het socialistisch realisme in Hongarije. De aanval op György Lukács vanuit het stalinistische kamp werd zorgvuldig georganiseerd door Józef Révai (1898-1959). Révai was een van de oprichters van de Hongaarse Communistische Partij en ten tijde van het debat de hoogste politiek verantwoordelijke voor culturele zaken en belast met de invoering van het zjdanoviaanse cultuurmodel van het socialistisch realisme in Hongarije. Het doel van dit ‘debat’, waarvan de uitkomst al bij voorbaat vaststond, was tweeledig. Enerzijds diende het als een voorbeeld voor andere auteurs, kunstenaars en intellectuelen. In de tweede plaats was het een punt van kritiek op het werk van Lukács zelf en in het bijzonder op zijn literaire kritiek. Het belangrijkste motief voor het hekelen van Lukács’ literaire kritiek was het feit dat hij, volgens Révai, de Sovjetliteratuur onderwaardeerde. Lukács’ waardering voor auteurs als Thomas Mann, die de traditie van de zogenaamde burgerlijke literaire kritiek probeerden voort te zetten, getuigde van een fundamenteel onbegrip voor de rol die in het socialistisch realisme, door de Partij, van een schrijver werd verlangd. Het feit dat Lukács zich boven de Partij stelde in literair-esthetisch opzicht was niet alleen arrogant en zelfzuchtig, aldus Révai, maar slechter nog, het probleem was terug te voeren op verkeerde fundamentele politieke opvattingen van Lukács zelf. Door de  negatieve uitkomst van dit debat voor Lukács werd hij gedwongen tot het publiekelijk toegeven van zijn ‘fouten’ en vervolgens verplicht al zijn academische taken neer te leggen. 





De functie van volksmuziek in het socialistisch realisme

Op 23 april 1932 verscheen in Moskou een nieuwe Partijresolutie getiteld “Over de reconstructie van literaire en artistieke organisaties”. Deze resolutie markeerde het einde van een periode van culturele flexibiliteit binnen de Sovjet-Unie die had geheerst onder Lenin en kondigde een nieuwe epoche aan van culturele en artistieke controle onder het stalinisme. Het kunstleven werd getransformeerd van veelvormigheid tot conformiteit en leidde uiteindelijk tot uniformiteit. In eerste instantie had de resolutie betrekking op de literatuur. De Partij achtte deze van groter belang dan andere culturele disciplines, omdat zij minder vatbaar voor meerdere interpretaties werd bevonden. Maar al snel na het Eerste Schrijverscongres in 1934, waarop de nieuwe richtlijnen werden aangegeven voor de literatuur, werd de theorie van het socialistisch realisme de geldende kunstideologie voor alle kunstdisciplines in de Sovjet-Unie. Het kernpunt van deze kunstideologie was

die Annahme, daß die Künste generell – wenn auch im Vergleich der Gattungen untereinander oft mehr oder weniger – in der Lage sind, ein wirklichkeitsgetreues Bild oder Abbild von der sozialistischen Realität zu liefern. (Mehner  1994, 1618) 

In het socialistisch realisme werd uitgegaan van de premisse dat de kunsten en hun artistieke materiaal, datgene wat het kunstwerk tot onderwerp had, over een dergelijke bekwaamheid tot weerspiegeling of afbeelding van de socialistische realiteit beschikten. Deze capaciteit richtte zich niet alleen op de concrete betrekkingen tussen kunst en realiteit – dat wil zeggen, dat kunst een realistische weerspiegeling moest zijn van de socialistische werkelijkheid –, maar daarnaast ook betrekking diende te hebben op de functionele samenhangen tussen kunst en realiteit. Kunstwerken konden hiermee functioneel bijdragen aan de manifestatie van de socialistische realiteit; hierin hadden zij dus een dynamisch vormende rol (ibid.). 
In deze definiëring van het socialistisch realisme werd echter van nog een andere premisse uitgegaan, namelijk dat in de ogen van de Sovjet-leiders de socialistische werkelijkheid geen utopie was, maar dat die socialistische werkelijkheid reeds binnen handbereik lag. Het socialistisch realisme was een “realistische” afbeelding van hoe het socialistische leven eruit zou moeten zien en dat binnen afzienbare tijd realiteit zou worden. Of zoals Stalin het zelf in 1932 verwoordde:

The artist ought to show life truthfully. And if he shows it truthfully, he cannot fail to show it moving to socialism. This is and will be socialist realism. (Geciteerd in Hoffmann 2004, 663-664)

Behoorde dus literatuur, later in de twintigste eeuw vooral theater en film, tot de centrale kunstdisciplines van het socialistisch realisme, muziek daarentegen nam eerder een tweederangs positie in. Enerzijds was dit te wijten aan het ontbreken van een dominante persoonlijkheid als ook samenbindende factor in het Sovjetmuziekleven, vergelijkbaar met die van Maksim Gorki (1868-1936) voor de literatuur (Schwarz 1983, 111). Anderzijds was het moeilijk om het socialistisch realisme, dat eerder een literair concept was dan een muzikaal, over te zetten in het muzikale domein (114). Dit verklaart deels het feit dat de criteria voor socialistisch- realistische muziek niet zorgvuldig werden omschreven en niet verder reikten dan oppervlakkige en algemene uitspraken die voor een ruimere interpretatie vatbaar waren. In de praktijk was het vooral aan het Verbond van Sovjetcomponisten om te bepalen of een nieuwe compositie socialistisch-realistisch was of niet. Het zogenaamde Bartók-debat dat verderop in dit hoofdstuk aan bod komt is hiervan een treffend voorbeeld. 

De centrale vraag in dit verband luidde in hoeverre de socialistische realiteit in muziek was te weerspiegelen. Met het oog op het overwicht van literatuur en film over andere kunstdisciplines is het niet verwonderlijk dat op muzikaal gebied de theater- en tekstgebonden genres als opera, cantate, instrumentale programmamuziek, massa- en volkslied de voorkeur genoten boven absolute muziek. Laatstgenoemde categorie werd beschouwd als een “von den Interessen des Bürgertums geleitete Ideologie” en diende daarom te worden bestreden (Danuser 1979, 78). Daar waar er toch sprake was van een absolute muziek (dat wil zeggen muziek zonder buitenmuzikale inhoud) diende zij vooral tot verpozing van de luisteraar en moest derhalve eenvoudig van opzet zijn. De tekstgebonden genres leenden zich daarentegen goed voor de heroïsch-ideologische bekrachtiging van de socialistische en communistische idealen en de radicale afwijzing van de decadente bourgeoiscultuur. De criticus Viktor Gorodinski (1902–1958) verwoordde dit als volgt in zijn artikel “Over het probleem van het socialistisch realisme in muziek” (1933)
 
	The main attention of the Soviet composer must be directed towards the victorious progressive principles of reality, towards all that is heroic, and beautiful. This distinguishes the spiritual world  of Soviet man and must be embodied in musical images full of beauty and strength. Socialist Realism demands an implacable struggle against folk-negating modernistic directions that are typical of the decay of contemporary bourgeois art, against subservience and servility towards modern bourgeois culture. (Geciteerd in Schwarz 1983, 114)

In deze “struggle against folk-negating modernistic directions” lag een derde centraal element besloten binnen de theorie van het socialistisch realisme in muziek (naast de al eerder genoemde voorkeur voor tekstgebonden genres en ideologische bevestiging), namelijk het folkloristische aspect, dat onder meer tot uiting kwam in het gebruik van volksmuziek: de muziek van het proletariaat die door de contemporaine bourgeoisiecultuur werd buitengesloten. Deze drie in elkaar grijpende elementen werden samengevat in de door Stalin geformuleerde slogan die vanaf 1934 opgeld deed, dat kunst (en dus ook muziek) nationaal in vorm en socialistisch van inhoud moest zijn (Schwarz 1983, 110). Alle kunstwerken die hieraan niet voldeden kregen het etiket ‘formalistisch’ opgeplakt.

Voor ons onderzoek is vooral dit laatste punt in de theorie van het socialistisch realisme van belang, want welke functies werden in dit verband aan folklore en volkskunst toegeschreven? 
In de eerste plaats werd aan folklore een zekere vorm van optimisme toegekend. Maksim Gorki refereerde hier reeds aan in zijn rede tijdens het Eerste Sovjet-schrijverscongres in 1934. In zijn opinie representeerde folklore de zuivere expressie van het optimisme van het volk en de overwinning over alle vijandige machten: 

It is most important to note that pessimism is entirely foreign to folklore, despite the fact that the creators of folklore lived a hard life; their bitter drudgery was robbed of all meaning by the exploiters, while in private life they were disfranchised and defenceless. Despite all this, the collective body is in some way distinguished by a consciousness of its own immortality and an assurance of its triumph over all hostile forces. The hero of folklore, the “simpleton,” despised even by his father and brothers, always turns out to be wiser than they, always triumphs over all life’s adversities, just as did Vassilisa the Wise. (Gorki 1934)

Dit aspect liet zich goed verenigen met het optimismegebod met betrekking tot de ideologische bekrachtiging van het socialistisch realisme. Het was mede om deze reden dat folklore zich uitstekend leende voor moderne politieke mobilisatiedoeleinden. 
In de tweede plaats, en met het vorige punt samenhangend, bezat folklore, in de ogen van de Sovjetleiders, een sterke emotionele werking en schiep het een coherent beeld van “het volk” van de natie, waarin volkskunst en volksmuziek werden beschouwd als een spontane vorm van expressie van de bevolking als collectief en niet als het product van individuen. Volkskunst zou vanuit dit perspectief kunnen dienen als een samenbindende factor onder het volk, omdat het “een schepping [was] van het gehele volk”. (Hoffmann 2004, 666-667 en Zjdanov 1953, 90). 
Toch was dit streven naar onderlinge eenheid in de samenleving op basis van een gemeenschappelijke cultuur niet nieuw en eigen aan de Sovjet-Unie. In het vorige hoofdstuk is reeds aan de orde gekomen hoe aan het begin van de twintigste eeuw in Hongarije volksmuziek werd ingezet om etnische en klassenverschillen aan de orde te stellen en te boven te komen. Het verschil met het Sovjetbeleid onder Stalin was echter dat laatstgenoemde op een extreem autoritaire wijze een gemeenschappelijke cultuur voor de totale bevolking tot stand bracht en oplegde. Het elimineren van alle bourgeoisiesegmenten uit de Sovjetsamenleving en het minimaliseren van klassenverschillen diende ertoe te leiden dat alle inwoners deelhadden aan één gemeenschappelijke cultuur. 
Dit gold niet alleen voor de verschillende sociale lagen van de Sovjetsamenleving, maar ook voor alle federale nationale staten die deel uitmaakten van de Sovjet-Unie. Gepoogd werd om onder meer op basis van folklore een gemeenschappelijke ‘internationale’ cultuur tot stand te brengen. In de Sovjet-Unie werd er aan dit internationalisme een groot belang gehecht, omdat hiermee het hoofd kon worden geboden aan de onafhankelijkheidstendensen van de nationale minderheden, die een gevaar vormden voor de socialistische staat. 

Internationalisme ontstaat niet op grondslag van verzwakking en verarming van de nationale kunst. Integendeel: internationalisme wordt geboren waar de nationale kunst tot bloei komt. Deze waarheid verliezen betekent: zijn richting kwijtraken, zijn gezicht verliezen, een in de lucht zwevende cosmopoliet worden […] Men kan in muziek, evenmin als in iets anders, geen internationalist zijn zonder tegelijkertijd een waarachtig patriot te zijn. Wanneer aan de wortel van het internationalisme de eerbied voor andere volken ligt, is het duidelijk, dat men geen internationalist kan zijn zonder zijn eigen volk te eren en lief te hebben. (Zjdanov 1953, 91-92)

Dit internationalisme resulteerde enerzijds in een grootschalig volksliedonderzoek, ter bevordering van de nationale folklore. Dit was vergelijkbaar met wat Bartók en Kodály deden in Hongarije aan het begin van de twintigste eeuw. Aan de andere kant mondde het belang, dat aan folklore werd gehecht, uit in de officieel verplichte esthetiek, waar de socialistisch-realistische kunstmuziek en haar nationale implicaties aan moest voldoen. 
Toch leidde dit belang dat aan folklore werd gehecht tot een dualisme in de politieke uitvoering ervan. De vraag rees namelijk in hoeverre de speelruimte van folklore van de federale minderheden moest worden begrensd daar waar ze haar ideologisch-functionele rol vervulde (dus op die plaatsen waar de voor het programma van het socialistisch realisme wezenlijke principes van artistieke eenvoud en het volkse verregaande ingang vonden). Aan de andere kant rees de vraag waar de grenzen van deze speelruimte lagen, daar waar een folkloristisch-nationaal georiënteerde muziekpolitiek de emancipatietendensen van de individuele naties van de Sovjet-Unie een onwelkome impuls had gegeven. Op dit punt botsten dus nationalistische en socialistische belangen en resulteerden in een slecht compromis. 
Enerzijds werd de zuivere volksmuziek in haar meer radicalere vorm (kwarttonen, hoge dissonantiegraad, etc.) beknot, omdat dit niet paste in de esthetiek van de socialistisch-realistische kunstmuziek (Danuser 1979, 79). Folklore was alleen toegestaan in een politiek correcte vorm, wat betekende dat ze zich moest voegen in het keurslijf van de mineur-majeurharmonisaties à la Isaak Doenajevski (1900-1955), of de modale oriëntalismen in de stijl van Aram Khatsjatoerian (Ligeti 2002). Dit betekende ook dat datgene wat feitelijk als folkloristisch element in composities terechtkwam, is te omschrijven als koloriet, muzikaal effect of citaat. Daarmee samenhangend werd het verschil opgeheven tussen letterlijk gebruik van volksmuziek, als citaat of als een kleine aanpassing daarvan en de, zoals Danuser verwoordt, “idealisierte volksmusikalische Tonfall” in composities (1979, 79). Van folklore als Substanzbegriff, zoals we dat bij Bartók en Kodály tegenkwamen, was hier dus geen sprake meer (Muggler 1979, 108). 
Anderzijds werd aan de kunstmuziek de beperking opgelegd dat ze zich verre diende te houden van elke vorm van westerse avant-garde. Dit kwam erop neer dat het functieverschil tussen enerzijds kunstmuziek, als een absolute toonkunst en volksmuziek als een functioneel gebonden muziek, werd opgeheven. Het resultaat was een muziek die weinig meer met werkelijke kunstmuziek en authentieke volksmuziek te maken had (Danuser 1979, 78). 
Naast het verbleken van folklore in kunstmuziek, vond eenzelfde soort ontwikkeling plaats op het gebied van de bevordering van ‘pure’ volksmuziek, buiten een kunstmuzikale context. Ook hier ging het om een idealisering van folklore die weinig meer van doen had met authentieke volksmuziek. De van staatswege uit ondersteunde folklorepublicaties en -festivals gaven slechts een vooraf bepaald beeld weer van de traditionele volkscultuur, die in werkelijkheid niet bestond. Deze zogenaamde Sovjet-folklore (ook wel pseudofolklore genoemd) stimuleerde alleen die thema’s en vormen die nationale eenheid uitdrukten op een manier die nationalistisch separatisme niet in hand werkte of op andere wijze de socialistische ideologie ondermijnde (Hoffman 2004, 667 en Levin 1996, 19). Sovjetfolklore werd op deze wijze gemaakt tot een exotisme, in die zin dat het de cultuur van de nationale minderheden op een kleurrijke, gepolijste en oppervlakkige wijze voorstelde, zoals die in werkelijkheid niet bestond (en dit gold ook voor de aanwezige folklore in kunstmuzikale composities). 
Sovjetfolklore stond in nauw verband met Sovjetnationalisme. Sovjetleiders trachtten al sinds de Revolutie van 1917 het nationalisme van de federale staten te depolitiseren en nationalistisch separatisme onschadelijk te maken: onder Lenin door de minderheden te onderdrukken; onder Stalin door juist een schijninteresse te tonen voor de nationale minderheden en hun culturen. De overheid geloofde dat zij, door het toestaan en zelfs stimuleren van nationale zelfexpressie, op deze wijze de superioriteit van het socialisme kon demonstreren, zonder een nationalistische tegenstroom teweeg te brengen. Wat zij zich echter niet realiseerden was dat deze benadering van het voortdurend aandacht vestigen op nationaliteit en etniciteit juist leidde tot een bekrachtiging van deze nationale identiteiten (Hoffmann 2004, 667-668). En op deze wijze ontstonden er fricties met locale groeperingen, zogenaamde bourgeois-nationalisten, die weigerden zich te conformeren aan de Russische invloedssfeer en de voorkeur gaven aan het behoud van wat de Russen minachtend ‘nationaal archaïsme’ noemden (Schwarz 1983, 132).

De hierboven beschreven principes van het socialistisch realisme bleven decennialang van kracht en werden aan het begin van 1948 verder geïntensiveerd. 





Hoewel de Kodályschool pas na de Tweede Wereldoorlog grote nationale betekenis kreeg, werd de grond van haar esthetiek en de artistieke boodschap op basis van volksmuziek in de laatste decennia voor de Tweede Wereldoorlog gelegd.
In het vorige hoofdstuk hebben we al notie genomen van de rol die volksmuziek speelde in het werk van Béla Bartók. Zijn motivatie voor het gebruik van volksmuziek stemde in grote mate overeen met die van Kodály. Zoals we hebben gezien speelde de boerenmuziek aanvankelijk een zeer ondergeschikte rol in het culturele leven van Hongarije aan het begin van de twintigste eeuw. Als gevolg van mythologisering van de eigen nationale geschiedenis werd niet de muziek van de op de maatschappelijke ladder zeer laag staande boer als nationale ‘ware’ Hongaarse muziek gezien, maar juist de Roma-muziek vanuit de romantische negentiende-eeuwse nationale traditie. Deze muziek moest de Hongaarse staat tot een saamhorige natie maken. Alles wat zich tegen deze opvatting keerde werd beschouwd als anti-Hongaars omdat het geen Hongaars-historisch, maar eerder een non-conformistisch karakter had (Frigyesi 1998, 54). Onder deze negatieve kritiek viel ook het etnografisch onderzoek van Bartók en Kodály en de artistieke consequenties hiervan. Dit gold niet alleen voor de muziek, maar alle andere kunstdisciplines die zich met boerenkunst bezighielden werden als verdacht beschouwd. Om deze redenen kreeg de boerenmuziek op cultureel gebied steeds meer een oppositioneel karakter (Losonczi 1980, 125). Deze politieke implicaties die aan het werk van Bartók en Kodály van buitenaf door het regime werd toegekend, waren niet geheel onterecht, want hoewel zij niet openlijk politiek waren geëngageerd, verwerkten zij wel politieke kritiek in hun composities en is hun werk op die manier politiek te interpreteren. Op dit terrein liggen dan ook de verschillen tussen beide componisten. Handelde Bartók vanuit zijn aversie tegen de culturele onderdrukking van de etnische minderheden door juist hun volksmuziek in zijn werk te incorporeren en het op die manier een multi-etnisch karakter te verlenen, Kodály aan de andere kant ageerde tegen de culturele onderdrukking door te beweren dat niet de etnische minderheden moesten worden verhongaarst (zoals de gevestigde overheid wilde), maar juist de autochtone etnische Hongaar, omdat deze zijn wortels met de ware Hongaarse volksmuziek was kwijtgeraakt (Tallián 1992, 433-434). Hiermee ageerde hij ook tegen de zogenaamde Liedertafel-beweging, die leunde op de Duitse tradities en de Hongaarse nationale cultuur marginaliseerde. Een ander argument dat Kodály toevoegde aan zijn idee van een nationale muzikale volksopvoeding was dat Hongaarse boerenmuziek uit elementen bestond die afkomstig waren uit elke maatschappelijke laag en dat het daarmee een weerspiegeling was van de geest van de gehele natie, dit in tegenstelling tot de Roma-muziek die vooral door de aristocratische en de lage adelstanden werd geclaimd.  

[Hungarian folk music] is not a “class art”. True, it is alive today only among the tillers of the soil – but it has to do with the whole of the Hungarian people. In the course of a thousand years, a great many rivulets flowed into it, as into a great reservoir. There is not a single experience of a single segment of the Hungarian people which has not left its mark on it. Therefore it is the mirror of the spirit of the entire Hungarian nation. (Kodály 1925, 24) 

Ofschoon dit concept van een nationale muzikale volksopvoeding van huis uit politiek was, speelde ook een niet-politiek argument mee, maar juist een muzikaal doel: het beter leren zingen. De middelen echter waarmee Kodály dit doel wilde bereiken lagen (deels) in de sfeer van de verschillende volksinstellingen zoals de kerk, het koor en de school (Tallián 1992, 434). 
Naast Kodály’s pedagogische arbeid om het ‘volk’ bewuster te maken van zijn Hongaarse wortels, dienden ook de musici die werkzaam waren in de verschillende hierboven genoemde volksinstellingen zelf gedegen onderricht te ontvangen in de materie van de Hongaarse volksmuziek. Na 1945 werd voor alle studenten aan het belangrijkste conservatorium van Hongarije, de Franz Liszt Muziekacademie in Boedapest, een verplicht vak met betrekking tot Hongaarse volksmuziek in het curriculum opgenomen. Het hoofddoel van deze cursus, waarvoor Kodály’s eigen boek Iskolai énekgyüjtemeny I & II (Schoolliedcollectie, 1944) werd gebruikt, was het herkennen en classificeren van Hongaarse volksmelodieën. Op het afsluitende examen werden de studenten geacht een aantal volksliederen uit het hoofd te zingen en deze vervolgens te analyseren en te classificeren op basis van modus en lettergreep- en vormstructuur. Alleen voor die studenten die bekwaam genoeg werden geacht voor etnologisch onderzoek was ook een praktijkgedeelte toegankelijk. György Ligeti (1923-2006) bijvoorbeeld kreeg toestemming om een jaar (van herfst 1949 tot zomer 1950) veldonderzoek te doen in Transsylvanië en de resultaten daarvan te verwerken in twee artikelen (Sallis 1996, 16).
Voor de in dit onderwijssysteem opgeleide componisten, waar Kodály zulk een prominente rol in speelde, was het nagenoeg onmogelijk aan zijn invloed te ontsnappen. De fysionomie van het naoorlogse componeren werd dan ook bovenal bepaald door Kodály’s muziek. Globaal laten zich drie karakteristieken onderscheiden binnen de zogenaamde Kodály-school: 
1) In de eerste plaats het gebruik van de correcte prosodie van de Hongaarse taal in zowel vocale als instrumentale composities. Aangezien Kodály het ritme van de Hongaarse poëzie en de Hongaarse taal zowel in zijn vocale als instrumentele composities verwerkte, werd deze typische polsslag van zijn muziek tot algemene karakteristiek in de muziek van zijn navolgers. 
2) De tweede karakteristiek behelsde de afwezigheid van elke vorm van muzikaal experiment. Kodály was van mening dat alles wat vreemd was aan de geest van de Hongaarse volksmuziek en taal, een gevaar vormde voor de Hongaarse kunstmuziek als volkskunst (in de letterlijke betekenis van het woord); daarmee was het ook een gevaar voor Kodály’s eigen classicisme (Kroó 1980, 42-43). Was volksmuziek de ene pool van Kodály’s behoudende classicisme, de andere pool werd gevormd door een grondig onderwijs in het repertoire van renaissancecontrapunt. Componisten als Lassus, Marenzio, Willaert en in het bijzonder Palestrina stonden naast volksmuziek in het middelpunt van de koorbeweging. Knud Jeppesens Kontrapunkt: Lehrbuch der klassischen Vokalpolyphonie (1931) gold hierbij als vertrekpunt. 
3) De derde karakteristiek vormde een patriottische houding: het zwaar leunen op Hongaarse volksmuziek (alleen Bartóks oeuvre stoelt op een breed spectrum van internationale folklore) en de nadruk op Hongaarse poëzie en nationale geschiedenis (Kroó 1980, 43-44).
In de periode 1945-1948 speelden deze aspecten een dominante rol in het Hongaarse componeren. In de volgende paragraaf zullen we onderzoeken welke van de twee bewegingen (Kodály-school of het socialistisch realisme) het meest bepalend was voor het gebruik van volksmuziek in de gecomponeerde muziek tussen 1948 en 1956. 


Het socialistisch realisme in Hongarije

Zoals al eerder werd opgemerkt vormden de jaren 1945-1948 in Hongarije een overgangsperiode van bevrijding naar een tijdperk van nieuwe politieke onderdrukking. De formele overgang naar het nieuwe systeem vond in juni 1948 plaats met het laten opgaan van de MKP (Hongaarse Communistische Partij) en de SzDP (Sociaal Democratische Partij) in de MDP (Hongaarse Arbeiders Partij), waarmee direct het éénpartijstelsel werd ingevoerd. Hiermee werd Hongarije, naar het model van de Sovjetgrondwet van 1936, verklaard tot Hongaarse Volksrepubliek (Sallis 1996, 32-33). 
De publicatie van Zjdanovs resolutie op 19 februari 1948 in het tijdschrift Új Szó (Nieuwe Wereld) vormde in feite de overgang naar het cultuurpolitieke model van de Sovjet-Unie. Direct na het verschijnen van deze resolutie vond er een algemene vergadering plaats van Hongaarse componisten om de inhoud en de gevolgen ervan te bediscussiëren. Hoewel Kodály hierbij ook aanwezig was, nam Ferenc Szabó (1902-1969) het initiatief om de resolutie in te leiden en voor te lezen. Gezien het feit dat Szabó als overtuigd communist tussen 1932 en 1944 in de Sovjet-Unie werkzaam was geweest, is het niet verwonderlijk dat juist hij de leiding nam om de inhoud van de resolutie in Hongarije aan de man te brengen. Ook in zijn artikel “A Szovjetúnió Kommunista Pártja zenei bírálatáról” (De muzikale verordening van de Sovjet-Unie) dat twee maanden later in het tijdschrift Társadalmi Szemle (Sociaal Tijdschrift) verscheen, legde hij de inhoud van de resolutie vooral uit als een stellingname tegen het formalisme. Twee andere componisten, Pál Kadosa (1903-1983) en András Mihály (1917-1993) probeerden ondertussen de situatie te relativeren en betoogden dat de net binnengekomen resolutie meer een waarschuwing inhield dan een werkelijke verordening. 
In de weken die volgden werd de discussie omtrent de resolutie in de pers voortgezet. De componist Endre Szervánszki (1911-1917) verwoordde zijn idee dat Sovjetcomponisten de weg waren kwijtgeraakt door volksmuziek en de klassieke muziektradities (Palestrina, Bach en Beethoven) te negeren, iets dat in Hongarije met Bartók en Kodály totaal anders was. In het verlengde daarvan was Lajos Vargyas (1914-) van mening dat de Hongaarse componisten de resolutie in het geheel niet nodig hadden. De overtuigd communistische componist Mihály, aan de andere kant, pleitte juist vóór de resolutie met het oog op de steeds groter wordende kloof tussen moderne klassieke muziek en de massa (Beckles Willson 2001, 12-13). Weer andere componisten, waaronder Sándor Veress, trokken uit de resolutie hun eigen conclusies en verlieten in stilte Hongarije (Steinitz 2003, 26). Ondanks de meningsverschillen in de pers was de invoering van de resolutie een feit. Deze zou niet alleen het componeren bepalen van alle componisten tussen 1948 en 1956, maar speelde ook een rol in de receptie van Bartóks oeuvre in deze periode. 

Na de invoering van de resolutie werd het gehele Hongaarse muziekleven met al haar nationale instituten gelijkgesteld aan de organisatorische structuur in de Sovjet-Unie. In oktober 1949 werd de in 1945 opgerichte Organisatie van Vrije Hongaarse Musici en de Kunstraad ontbonden en vervangen door de Unie van Hongaarse Musici, die onder directe politieke controle stond van de Partij. Begin 1950 werd de redactionele staf van het muziektijdschrift Zenei Szemle (Muziekrevue) gereorganiseerd en kreeg het de nieuwe naam Új Zenei Szemle (Nieuwe Muziekrevue) (Sallis 1996, 33). Daarnaast werden in 1951, 1953 en 1956, zij het naar vooroorlogs Sovjetmodel, de Hongaarse Muziekweken georganiseerd (Mágyar Zenei Hét), elk bestaande uit tien concerten, waarbij plenaire discussies plaatsvonden tussen Hongaarse componisten en muziekcritici, samen met delegaties uit andere communistische landen (Beckles Willson 2004, 17). Deze Hongaarse Muziekweken waren het equivalent van de Dekadas die tussen 1936 en 1941 in Moskou plaatsvonden en in meer uitgebreide vorm vanaf 1951 werden voortgezet (Schwarz 1983, 132). De muziek die tijdens de Hongaarse Muziekweken werd geprogrammeerd diende volkomen te passen in de Sovjetideologie en werd in verschillende categorieën verdeeld: muziek voor de massa (politiekgetinte koorliederen), verpozingsmuziek (volksliedarrangementen en fragmenten uit opera en operette) en muziek voor volksensemble (Beckles Willson 2004, 17). Laatstgenoemde categorie bestond uit de al eerder ter sprake gekomen geëxotiseerde volksmuziek. Net zoals in de Sovjetdeelrepublieken werd in Hongarije geen echte volksmuziek ten tonele gevoerd, maar een gecultiveerde vorm van propagandistische pseudofolklore, waarin, zoals Tibor Valuch verwoordt: 

[P]rofessional performers in carefully confected ‘folk’ costume went through welldrilled music and dance routines as obligatory appurtenances to every official event of importance. (2001)

Dit culmineerde in de formatie van het Hongaars Staats Volksensemble in 1950 dat speciaal voor deze gelegenheden in het leven was geroepen.​[7]​  In de decennia die volgden heeft dit ensemble zich echter gerehabiliteerd en de slechtste aspecten van deze pseudofolklore afgestoten (ibid.).​[8]​ Een vierde categorie die werd geprogrammeerd tijdens de Hongaarse Muziekweken vormde de Kodály-school met concerten bestaande uit divertimenti, programmasymfonieën en concerti, en daaraan gekoppeld grootschalige cantates gebaseerd op teksten gewijd aan één of meer aspecten van de communistische samenleving. 

Vanzelfsprekend speelde volksmuziek in deze kunstmuzikale werken van de Kodály-school een grote rol. Maar waar zoals in verschillende deelrepublieken in de Sovjet-Unie ook in deze categorie sprake was van een pseudofolklore, waarin volksmuziek werd gereduceerd tot citaat of couleur locale dat moest passen in een traditionele tonale context, was het reduceren van de volksmuziek in kunstmuzikale werken in Hongarije veel moeilijker te realiseren. Grotendeels was deze situatie te danken aan de internationale reputatie (en daardoor moeilijker grijpbaarheid) van Zoltán Kodály. Hoewel de communisten wel pogingen ondernamen de onafhankelijke status van Kodály ten eigen bate te gebruiken en er plannen waren om Kodály’s invloed te beteugelen, werden die echter niet gerealiseerd (Steinitz 2003, 39 en Beckles Willson 2001, 14). Daarnaast waren ook de meer puriteinse vertegenwoordigers van het folklorisme als László Lajtha (1892-1963) en Pál Járdányi (1920-1966) door hun grondige kennis van zaken immuun voor de manipulatieve herpolitisering van de Hongaarse nationale muziekideologie ten behoeve van het socialistische begrip van algemene muzikale verstaanbaarheid (Tállián 1992, 435). 
Ondanks deze enigszins voor Hongarije kenmerkende situatie waaronder het Hongaarse componeren gevrijwaard bleef van een al te rigide zuivering van alles wat niet communistisch was, speelde het socialistisch realisme wel degelijk een rol. Ofschoon de Kodály-beweging tot op zekere hoogte prima paste in de socialistisch-realistische kunstesthetiek, werd één van de belangrijkste pijlers van deze beweging, de kerk en haar muziek, geboycot en buitenspel gezet. Een tweede inbreuk werd gemaakt door het bevoorrechten van de vocale volksmuziek ten opzichte van de instrumentale volksmuziek. Deels valt dit te verklaren uit het feit dat nu eenmaal de tekstgebonden genres een grotere prioriteit hadden dan de instrumentale. In de Hongaarse context speelde nog een tweede aspect mee, namelijk een verkeerde interpretatie van een voormalige ideologie van het rechtse Horty-regime en de rol van Hongaarse Romamuziek hierin. 
Hierboven is al melding gemaakt van het feit dat in de eerste helft van de twintigste eeuw de midden en lage adel weinig economische, maar des te meer politieke macht bezaten, en dat Roma-muziek voor dit bevolkingssegment de ultieme expressie van de nationale Hongaarse ziel was. Deze muziek werd een instrument in handen van politici uit de rechtervleugel waarmee zij maatschappelijke sympathie probeerden te wekken voor een ultranationalistische  ideologie gedurende de jaren ’30 en ’40. Na de Tweede Wereldoorlog werden, als gevolg van een al te drastische simplificatie van deze ideologie, alle strijkensembles als verdacht beschouwd, omdat er een muzikale relatie bestond met de instrumentale Roma-ensembles. Zo werd na de oorlog de mythe gecreëerd dat echte Hongaarse volksmuziek vocaal was en dat instrumentale volksmuziek slechts een ‘weergave’ was van de vocale volksmelodieën (Frigyesi 1996, 63). 
Zogezien kan de volksliedstijl als de algemene karakteristiek voor de Hongaarse muziek van deze periode gelden. Toch betekende dit niet dat er geen enkel werk meer op basis van de verbunkos werd geschreven. Vooral Rezső Kókai (1906-1962) heeft zich in deze jaren met dit genre beziggehouden wat resulteerde in een aantal rapsodisch getinte werken in de lijn van Liszt en Bartók zoals de Verbunkos-Suite (1950) en de Rapsodie (1952) voor klarinet en volksmuziekensemble. Maar deze composities vormden slechts een kleine minderheid ten opzichte van de overige folkloristisch georiënteerde werken. Hetzelfde gold voor composities die waren gebaseerd op volksmuziek van buiten Hongarije. De Roemeense dansen uit Bihar (1950) van Ferenc Farkas (1905-2000), de Bulgaarse dansen (1951) van István Sárközy (1920) en de Balkan-Suite van Rudolf Maros (1917-1982) vormden de belangrijkste voorbeelden van werken die op buiten-Hongaarse volksmuziek waren gebaseerd (Kroó 1980, 75-77). 
Het Hongaarse volkslied bepaalde dus het etnische, of beter, het regionale karakter van het componeren. De compositiemethodes van de Kodály-school aan de andere kant bepaalden de compositorische kant. De hieruit voortvloeiende eenzijdigheid met betrekking tot tonaliteit en melodiek was karakteristiek voor de muzikale taal van de jaren ’50. In zijn grondige onderzoek naar dit repertoire kwam György Kroó tot een aantal specifieke kenmerken van deze muziek wat betreft het gebruik van folkloristische elementen:
1)	volksliedachtige melodische wendingen (daar waar geen gebruik werd gemaakt van originele volksmelodieën). 
2)	karakteristieke harmoniek met een overwicht aan secunde- en kwartakkoorden.
3)	regelmatige zinsbouw. 
4)	een overwegend gebruikmaken van pentatonische en diatonische toonschalen, waarin uiterst spaarzaam met chromatische melodievoering werd omgegaan. 
5)	Hongaarse ritmiek, met nadruk op de eerste lettergreep in combinatie met een trocheïsche metriek. 
6)	uniforme prosodie van de Hongaarse taal à la Kodály. 
7)	het nagenoeg ontbreken van polyfonie in zettingen en het domineren van de klassieke sonate-, lied- en rondovormen, vaak in combinatie met de variatievorm. 
8)	conventionele instrumentaties in orkestmuziek die de vondsten van bijvoorbeeld Strauss, Debussy, Stravinsky en Puccini negeerden (Kroó 1980, 77-78).
Hoewel dus de meeste composities, die in deze periode ontstonden, de vingerafdrukken droegen van Kodály’s compositietechniek en in het gebruik van volksmuziek vooral teruggrepen op Hongaarse volksliederen en de karakteristieken daarvan, is er toch een groot verschil aanwijsbaar tussen Kodály en zijn directe volgelingen als het ging om de relatie tussen volksmuziekonderzoek en het verwerken van de resultaten daarvan in composities. Het van overheidswege verplichte gebruik van volksmuziek in composities verwerd tot een statische aangelegenheid, waarbij volksliederen niet meer vanuit hun directe functionele context werden overgezet in kunstmuzikale werken, maar waarbij volksliederen uit verzamelbundels werden overgenomen. Derhalve was er geen sprake meer van een werkelijk wetenschappelijke en artistieke interesse in dit repertoire onder componisten (Kroó 1980, 52). Daarnaast waren de volksmelodieën in deze verzamelbundels ook geen letterlijke weergave van de muziek van het platteland. Volksliederen waren gereduceerd tot elementaire melodische lijnen die Judit Frigyesi met de term Urmelodie aanduidt (1996, 64). Dit terugbrengen van de volksmelodieën tot hun ‘melodische essentie’ roept een associatie op met de aanpassingen die in de Sovjet-Unie aan volksmuziek werden aangebracht om ze geschikt te maken voor hun functie binnen de socialistisch-realistische context. Toch staan ook hier de Hongaarse en de socialistisch-realistische procedure los van elkaar, omdat het achterliggende motief verschilde. In de Sovjet-Unie werd authentieke volksmuziek aangepast om haar geschikt te maken voor de socialistisch-realistische context. Bartók en Kodály daarentegen vereenvoudigden volksmelodieën vanuit een meer artistiek en didactisch oogpunt. In hun ogen was het volkslied een in zichzelf voltooide compositie, dat niet zonder meer in kunstmuzikale werken kon worden overgezet. Het was de taak van de componist dit repertoire te onderzoeken en te integreren in zijn stijl om op deze wijze de artistieke ‘boodschap‘ van de originele volkskunst over te brengen op het publiek. Deze ideologie was ook de achterliggende gedachte voor het muziekonderwijssysteem waarvoor Kodály zich sterk maakte. De essentie van volksmuziek die tot uiting kwam in haar specifieke melodiek, ritmiek en vorm was belangrijker dan de individuele volksliedjes in hun oorspronkelijk functionele en folkloristische context. 
Maar daar waar componisten niet of nauwelijks meer notie namen van de originele volksmuzikale bronnen, hetzij door veldwerk, hetzij door het bestuderen van originele fonografische opnamen hiervan, kon deze boodschap ook niet meer worden overgebracht. Dit betekende dat er in de jaren ’50 en ’60 alleen een vorm van ‘vereenvoudigde’ volksmuziek als uitgangspunt voor composities werd. Slechts een enkeling waagde zich er nog aan om de resultaten van nieuw folkloristisch onderzoek in zijn composities te verwerken. Eén van de weinige voorbeelden hiervan is het Concert Românesc (1951) van György Ligeti, dat hij componeerde op basis van de transcriptie van een aantal op wascilinders opgenomen Roemeense volksliederen, in het Folklore Instituut in Boekarest. De bijzondere wijze waarop Roemeense volksensembles hun muziek harmoniseerden, vaak vol met dissonanten, werd vanuit socialistisch-realistische hoek als incorrect beschouwd. Het bewust meecomponeren van dergelijke dissonanten, zoals Ligeti deed in het laatste deel van dit Concert Românesc (in maat 583 klinkt bijvoorbeeld in de klarinetten een fis tegenover een f in een F-groot-context) was reden genoeg voor de staf van de Unie van Hongaarse Musici om openbare uitvoeringen van het werk te verbieden (Ligeti 2002). 
De vraag welke van beide bewegingen in Hongarije gedurende deze periode het meest bepalend was voor de rol van volksmuziek in gecomponeerde muziek blijft moeilijk te beantwoorden. Beide hielden elkaar in een soort spreekwoordelijke houdgreep. Het socialistisch realisme vlakte enerzijds de voor haar scherpe kanten af van het bourgeois- humanisme van de Kodály-school. De Kodály-beweging aan de andere kant verhinderde dat het communisme de Hongaarse cultuur geheel omvormde tot een homogeen Sovjetproduct. Het nationale in de vorm (zoals in Stalins uitdrukking werd verwoord) werd in Hongarije dus grotendeels bepaald door de volksmuziektraditie zoals die er al was dankzij de inspanningen van Bartók en Kodály, echter het te letterlijk hanteren van folklore of het te vrijblijvend verwerken ervan werd door de Partij beteugeld. De socialistische inhoud van de tekstgebonden werken lag daarentegen veelmeer binnen de invloedsfeer van het socialistisch realisme. Nagenoeg alle vocale composities in deze periode waren gebaseerd op uiterst politiek gekleurde en daarmee seculiere teksten. Treffende voorbeelden hiervan laten zich vinden in een tweetal vroege koorwerken van György Kurtág (1926) en Ligeti, respectievelijk de Koreaanse Cantate (1952-1953) en de Cantate voor een jongerenfestival (Kantáta az ifjúság ünnepére, 1949).​[9]​  
Ligeti’s eindexamencompositie Cantate voor een jongerenfestival voor vier vocale solisten (SATB), gemengd koor en orkest, op een tekst van de Hongaarse dichter Péter Kucka (1923-1999), toont een ambivalente relatie met Bartóks muzikale erfenis. Hoewel er nergens letterlijk volksmuziek wordt geciteerd is de toonvoorraad vanuit een vrije modaal-chromatische organisatie opgebouwd, waarin de tonale leidtoonfunctie voortdurend wordt ontweken. Een andere relatie tot Bartóks erfenis komt tot uitdrukking in de lineair polyfone structuren en enkele, reeds eerder hier door Kroó genoemde (vooral punten één, vier, vijf en zes) kenmerken laten zich herkennen. 
De tekst is een simplistische en belerende lofzang op de Sovjet-Unie als het “vaderland van vrede”. In het eerste deel wordt de jeugd opgeroepen “honderd liederen te zingen van de honderd naties” (hierin komt de homogene Sovjetcultuur van het internationalisme naar voren). Het tweede deel is een verheerlijking van de socialistisch-realistische utopie van vrijheid en vrede, en een oproep om wat in de ogen van de Sovjet-Unie nog is gekolonialiseerd, te dekoloniseren en te bevrijden. Het derde deel is een gevarieerde reprise van het eerste deel. 
De muzikale zetting van het geheel is erop gericht de inhoud van de tekst zo duidelijk mogelijk te laten overkomen. Langere tekstfrasen worden homofoon gezet, belangrijke kernwoorden polyfoon. Ook brengt Ligeti een tekst-muziek-relatie tot stand door verschillende woorden of ideeën uit de tekst te koppelen aan bepaalde motieven. Het instrumentale openingsmotief bijvoorbeeld bestaat uit een ritmisch figuurtje met een zwaar beklemtoonde eerste tel dat overgaat in een in zestienden stijgende modale reeks (c-mixolydisch) in het orkest, gevolgd door een As-groot akkoord in het koor op het woord “Fel!” (Opwaarts!). Dit motief wordt herhaald waarna de tekst “Előre ifjúság!” (Vooruit jeugd) met op het woord “Előre” in het koor hetzelfde ritmische figuur als aan het begin van het instrumentale motief. Dit gegeven keert telkens terug op belangrijke momenten in de verschillende delen van het werk. In de middensectie van het tweede deel dient het als een associatie met de tekst “Küldött a béke hazája, a Szovjet! Éljen a harunk vezére, a Szovjet” (Het vaderland van de vrede heeft ons gestuurd, de Sovjets! Hoera. De leider van onze strijd, de Sovjets). In het derde deel waarin in gevarieerde vorm dezelfde tekst voorkomt, hanteert Ligeti dezelfde motieven van het eerste deel. Hoewel er dus gebruik wordt gemaakt van  elementen uit de muzikale Hongaarse traditie, worden deze elementen ingezet om de socialistisch-realistische inhoud te onderstrepen. Met andere woorden: de Hongaarse muzikale traditie wordt hier dienstbaar gemaakt aan de socialistisch-realistische inhoud van de tekst (Sallis 1996, 83-91). 
Van Kurtág zijn een aantal kortere koorwerkjes bekend, merendeels zogenaamde massaliederen, die zijn geschreven voor verschillende aan propaganda gelieerde gelegenheden van het socialistisch realisme en waarin in sommige hiervan sporen kunnen worden gevonden van Kodály’s op volksmuziek gebaseerde modale stijl. Een belangrijker werk is zijn Koreaanse Cantate. Deze compositie was een uitdrukking van verbondenheid met het Koreaanse volk, waar sinds 1950 zowel Amerikaanse troepen als Chinese communisten verwikkeld waren geraakt in de oorlog tussen Noord- en Zuid-Korea. Op inhoudelijk belangrijke momenten in de tekst verschijnen in de muziek referenties naar de Hongaarse volksmuziek. Zoals bijvoorbeeld in de slotclimax van het werk waar de melodie van het koor pentatonisch wordt en is opgebouwd uit dalende kwartsprongen gecombineerd met gepunteerde ritmes. Daar waar de tekst handelt over het ontwaken van de natie, broedervolken aansnellen voor de heroïsche strijd en partizanen een nieuwe morgen brengen,  zet Kurtág de symbolische betekenis in van de ‘muziek van het volk’, de volksmuziek (Beckless Willson 2001, 26-27). Net als in de hierboven besproken compositie van Ligeti maakt Kurtág haar dienstbaar ten gunste van de communistische ideologie. 
De vraag of Ligeti en Kurtág ten tijde van het componeren van deze werken zelf ook met overtuiging betrokken waren bij de politieke inhoud van hun composities kan slechts met enige terughoudendheid beantwoord worden. In de eerste plaats was het componeren van dergelijke werken één van de weinige mogelijkheden voor een beginnend componist om aan geld te komen. In de tweede plaats waren Kurtág en Ligeti betrekkelijk jong en stonden nog in de ontwikkeling van hun politieke meningsvorming. In een brief aan de musicoloog Paul Griffiths verklaarde Ligeti bij aanvang van het werk aan de cantate in “general agreement” te verkeren met de tekst, maar dat hij tot zijn spijt, hoewel hij in de lente van 1949 een tegenstander van het Rákosi-regime was geworden, toch besloten had door te gaan met componeren en de uitvoering van de Cantate voor een jongerenfestival dat in 1948 van afstudeeropdracht, van staatswege in een officiële compositieopdracht was omgezet (Sallis 1996, 92, 96). 
Kurtágs houding ten opzichte van de politieke ontwikkelingen in deze periode is minder goed gedocumenteerd. Met betrekking tot de massaliederen stelt Beckles Willson dat Kurtág in deze periode mogelijk geheel of in ieder geval ten dele geloofde in de communistische ideologie. Deze massaliederen van Kurtág waren overigens rond 1950 redelijk populair in Hongarije. Met het componeren van de Koreaanse Cantate wilde hij aansluiten bij een actuele gebeurtenis en daarnaast maakte dit werk ook onderdeel uit van de portfolio voor zijn eindexamen (2004, 26). 
Een compositie van Kurtág die echter helemaal niet in de smaak viel en werd afgekeurd door componistenbond, was het koorwerk Kralen (Klárisok, 1949) op tekst van Attila József (1905-1937) voor vierstemmig koor a capella. Dit werk sluit allerminst aan bij de openlijke ‘politieke correctheid’ van Kurtágs andere composties, maar is eerder op te vatten als een persoonlijk of spiritueel statement. De tekst is in feite een liefdesgedicht, gericht aan Józsefs geliefde Márta Vágó. Kurtág op zijn beurt droeg dit werk op aan zijn eigen echtgenote Márta Kinsker. 






Voorbeeld 9. György Kurtág - Kralen, maten 1-13.






Vormde het Lukács-debat aan begin van dit hoofdstuk het sluitstuk van het relatief liberale artistieke klimaat in Hongarije, met het Bartók-debat was de definitieve overgang naar het muzikale socialistisch realisme een feit. Niet alleen betekende dit debat een voorbeeld voor componisten van wat wel en niet werd toegestaan, ook was het een kritische beoordeling van Bartóks oeuvre die leidde tot een opsplitsing van zijn oeuvre. Hoewel dit Bartók-debat enerzijds een meer nationaal karakter had (het ging ten slotte over de rol van Bartóks muziek in het Hongaarse muziekleven), maakte het anderzijds ook onderdeel uit van een internationaal debat over de betekenis van Bartóks composities voor de contemporaine muziek.​[10]​ 
De aanleiding voor het Hongaarse Bartók-debat lag voor een deel buiten Hongarije en werd gevormd door een essay van de Franse componist, dirigent en muziekpedagoog René Leibowitz (1913-1972), getiteld ‘Béla Bartók, ou la possiblité du compromis dans la musique contemporaine’ (1947). Op basis van ideeën van Jean-Paul Sartre (die meende dat het schrijven van een schrijver een politieke daad was en dat de auteur dus een zekere verantwoordelijkheid had) kwam Leibowitz (die deze ideeën op muziek toepaste) tot de conclusie dat Bartóks muziek was doorspekt met morele zwakte. Deze morele zwakte bestond uit het feit dat hij in zijn tot het uiterst doorgevoerde chromatische werken niet de ultieme overstap maakte naar Schönbergs twaalftoonstechniek, die werd gezien als een muziekhistorisch noodzakelijke stap. Tweede punt in de kritiek van Leibowitz was de stilistische onzuiverheid in Bartóks werk door het incorporeren van decoratieve folklore-elementen. Bartók had in de ogen van Leibowitz toegegeven aan een compromis door tonale muziek te blijven schrijven en op die manier te streven naar populariteit en succes, in plaats van te streven naar de abstracte ontwikkeling van de muzikale stijl.
Opmerkelijk is dat onafhankelijk hiervan in Hongarije vooral Bartóks laatste werken eveneens met scepsis werden ontvangen door zowel musici als muziekcritici, zij het dat hun kritiek milder was dan die van Leibowitz. Composities als het Concert voor Orkest en het Derde Pianoconcert zag men voornamelijk als een uitputting van de creatieve bronnen van Bartók en het mogelijk toegeven aan financiële en sociale druk. Ook enkele communisten waren deze mening toegedaan (Fosler-Lussier 2001, 209). Slechts weinigen konden aanvankelijk positieve waardering opbrengen voor Bartóks voornamelijk Amerikaanse composities vanwege de muzikale toegankelijkheid voor een groter publiek. 
De componist Endre Szervánszky en andere Hongaarse communistische critici aan de andere kant zagen in deze werken vooral de mogelijkheid de kloof tussen kunstenaar en samenleving te overbruggen. Zij waren ervan overtuigd dat Bartóks oeuvre in het geheel zelfs een centrale rol in het repertoire zou kunnen spelen. Lajos Vargyas (1914-) was van mening dat Bartóks muziek fundamenteel verschilde van de muziek die door de Sovjetresolutie werd verworpen. In het bijzonder vond hij dat het gebruik van volksmuziek en de klassieke vormen prima paste in de criteria van het Centraal Comité van de Sovjet-Unie en dat Bartóks muziek veraf stond van de West-Europese traditie van Schönberg en Stravinsky.​[11]​ In het verlengde daarvan hoopte onder meer András Mihály dat Hongaarse muziek (en dus niet Sovjetmuziek) op zichzelf een basis zou kunnen vormen voor een nieuwe socialistische kunstmuziek. In een rede voor de Academie van Cultuurpolitiek van de MDP reageerde Mihály dan ook op de kritiek van Leibowitz en stelde dat Bartóks oeuvre eigenlijk in tweeën gesplitst zou moeten worden: enerzijds die werken die werden beschouwd als “polgári expressionizmus” (bourgeois-expressionistisch) en anderzijds die composities die konden worden geclassificeerd als “új népi klasszicizmus” (nieuw-populair-classicistisch). Het was vooral de laatste categorie die voor Mihály van belang was en die zou kunnen leiden tot de opbouw van een nieuwe socialistische kunstmuziek. Bij publicatie van deze rede in het tijdschrift Szábad Nép (waarvan de hoofdredacteur niemand minder was dan Jószef Révai, de hoogst politiek verantwoordelijke voor culturele zaken in Hongarije) was het in tweeën breken van Bartóks oeuvre officiële politiek geworden. Hoewel János Breuer en György Ligeti overtuigd waren van de oprechtheid van Mihály die “zoveel mogelijk van Bartóks werk probeerde te beschermen tegen de culturele verwoesting van Zjdanovs socialistisch realisme” (Sallis 1996, 44-45), kunnen er wel degelijk kanttekeningen worden geplaatst bij Mihály’s optreden. De communistische partij van de Sovjet-Unie, die in de laatste jaren onder Stalin steeds meer paranoïde werd, wilde op hoge posten in het culturele leven van Hongarije liever in de Sovjet-Unie opgeleide communisten aan het roer. Het was om deze reden dat Mihály steeds verder buiten spel werd gezet ten gunste van Ferenc Szabó, die in tegenstelling tot hem, immers wel langere tijd in de Sovjet-Unie had doorgebracht. Vanuit dit perspectief is Mihály’s reactie op Leibowitz dan ook te interpreteren als een kruiperige daad om een wit voetje bij de Partijsuperieuren te halen en zo zijn eigen positie veilig te stellen (Beckles Willson 2001, 15, 34). Aan de andere kant was zijn wens dat dus Hongaarse muziek, en niet de Sovjetmuziek de basis voor een nieuwe socialistische kunstmuziek zou dienen, niet handig geplaatst. 
Helaas werkte de aangebrachte scheiding in Bartóks oeuvre alleen nog maar meer kritiek in de hand en wel vanuit Sovjet-communistische hoek. Daar waar men in Hongarije uitging van de positieve kanten van Bartóks oeuvre, waar zij dus de bouwstenen zou kunnen vormen voor een nieuwe kunstmuziek, waren het vooral Sovjetcomponisten die Bartóks werk vanuit een negatiever standpunt beschouwden. Zij concentreerden zich niet op folkloristisch classicistische composities als het Concert voor Orkest, maar eerder op bourgeois-expressionistisch modernistische werken als De wonderbaarlijke mandarijn. In navolging hiervan deed de Hongaarse criticus Géza Losonczy op verzoek van het Ministerie van Volkscultuur de suggestie om dan maar alle dramatische werken van Bartók uit het repertoire van de Opera te halen. Losonczy was van mening dat alle werken van Bartók waren besmet met westerse decadentie:
 
Let there be no misunderstanding: we consider Béla Bartók to be one of the greatest musical geniuses[cursivering Fosler-Lussier], and we rank his art among the most precious treasures of Hungarian musical culture [...] It is however, not possible to turn one’s eye away from the fact that in Béla Bartók’s art deep traces were be left by the decadence and formalism of bourgeois music. Béla Bartók’s music genius was nourished not only by the pure sources of Hungarian folk music, but also by the bourgeois, decaying art of his time. Bartók’s entire oeuvre carries with it the signs of this unceasing struggle that was carried on  him between the positive inspiration of the Hungarian folk music tradition and Western bourgeois decadence. (Geciteerd in Fosler-Lussier 2001, 210)

Tot een algehele ban op al Bartóks composities kwam het niet, maar de Hongaarse Radio bijvoorbeeld stelde wel (rond de vijfde verjaardag van Bartóks sterfdag in 1950) een officiële zwarte lijst samen van werken die niet meer werden geprogrammeerd. 
Toch is het tot op heden lastig te achterhalen wat nu precies de criteria waren op basis waarvan Bartóks oeuvre werd gesplitst, of, met andere woorden, wat maakte dat bepaalde composities als bourgeois-expressionistisch of juist nieuw-populair-classicistisch (in de woorden van Mihály) werden beschouwd. De zwarte lijst die de Hongaarse Radio hanteerde bestond uit de volgende composities: De wonderbaarlijke mandarijn; de eerste twee pianoconcerten; Sonate voor twee piano’s en slagwerk; Strijkkwartetten drie tot en met vijf; de twee vioolsonates; Sonate (voor piano); Etudes op. 18; In de open lucht (Szabadhan); Vijf liederen (op tekst van Endre Ady) op. 16. Deze lijst werd een maand later in september nog aangevuld met Hertog Blauwbaarts burcht; De houten prins op. 13; Cantata profana; Allegro barbaro; Contrasten; Suite (voor piano) op. 14; Tweede Strijkkwartet op. 17; de twee Rapsodieën voor viool en orkest, het merendeel van de liederen en de Muziek voor snaarinstrumenten, slagwerk en celesta (Fosler-Lussier 2001, 210-211). Algehele overeenstemming over wat nu wel en geen gebannen composities waren, was kennelijk betrekkelijk, want György Kroó vermelt dat laatstgenoemde compositie wel op zogenaamde ceremoniële gelegenheden werd gespeeld en dus in het geheel niet werd uitgesloten van uitvoering. Iets wat ook gold voor verschillende delen uit In de open lucht en de Eerste Rapsodie voor viool en orkest (1987, 140). Daarnaast is het opmerkelijk dat de Sonate voor twee piano’s en slagwerk op de zwarte lijst werd gezet, maar het Concert voor twee piano’s, wat een bewerking is van de Sonate, weer niet. 





Na de rol van volksmuziek in de onder het socialistisch realisme gecomponeerde kunstmuziek  te hebben blootgelegd en te hebben onderzocht welke gevolgen dit had voor de receptie van het oeuvre van Bartók, roept dit ook de vraag op welke rol Kodály hierin heeft gespeeld, aangezien hij de belangrijkste man was op dit gebied met de meeste privileges. De houding van Kodály ten opzichte van het socialistisch realisme in deze periode is echter moeilijk vast te stellen. Zijn positie is vanuit verschillende hoeken sterk bekritiseerd. Vanuit het linkse kamp zette Ferenc Szabó de aanval in door hem te beschuldigen van bourgeois humanisme. In wezen betichtte hij de gehele Kodály-school daarvan. In 1928 had Szabó zijn eigen Arbeiders Gematigde Alliantie Koor opgericht, als een socialistische tegenhanger van de Kodály-beweging ‘Eneklő Ifjúság’ (Zingende Jeugd), maar met eenzelfde soort doelstelling: het zich afzetten tegen de Liedertafel-beweging, maar dan vanuit socialistisch perspectief. Overigens leunde Szabó’s koorbeweging vanaf 1936 zeer sterk op die van Kodály (Beckles Willson 2001, 14 en Maróthy 1974, 579). Vanuit rechtse hoek, zij het veel later, was het de Hongaarse musicoloog Imre Fábián die uiterst kritische kanttekeningen zette bij Kodály’s optreden in de periode na 1948 en stelde dat: 

[Kodály trat dem Stalinistische Manifest] keineswegs eindeutig ablehnend entgegen; vor allem die Kapitel über ‘volksnahe Musik’ und die kunservative Tendenz mit den Grundrissen des aufkommenden ‘sozialistischen Realismus’ fanden beim Komponisten Kodály wohlwollende Aufnahme. (Geciteerd in Stahl 1998, 182). 

Kodály heeft zich inderdaad in een uit 1946 daterend artikel positief uitgelaten over het folkloristisch onderzoek in de Sovjet-Unie. Hij schrijft hierover: 

	In the large-scale music folklore work of the Soviet Union the music of the related peoples can claim to be of special interest to us. One after the other smaller peoples are now rising up out of the mists of anonymity; the collection and publication of their folksongs is one of the first signs of national conciousness. In amazement we notice from these how many ancient elements there are in our own folk music, since everything that coincides with their points to ancient times of coexistence, as there is no knowledge of more recent contact which would have made transmission possible. 
This knowledge is of great value to us, quite apart from its purely scientific significance. Because of this we know we are a branch of an ancient tree, we do have something new to say to others. (1946, 37-38)

Of Kodály zich bewust is geweest van de muziekpolitieke motivatie achter dit folkloristisch onderzoek in de Sovjet-Unie valt tot op heden moeilijk te achterhalen. De kritiek van Fábián kan op zijn minst worden genuanceerd, omdat uit niets van Kodály’s houding blijkt dat hij het socialistisch realisme op enigerlei wijze bevorderde. Eerder belemmerde het zijn ideaal van een nationale volkskunst op een wijze die hem voor ogen stond. De reden dat Kodály gebruik maakte van communistische organisatiestructuren was dat er simpelweg geen andere voorhanden waren. Daarnaast blijkt uit de notulen van het voorzitterscomité van de Unie van Hongaarse Musici gedurende de jaren 1949-1956 dat hij nagenoeg nooit aanwezig was bij de vergaderingen van dit comité en kan hieruit worden afgeleid dat Kodály geen specifieke rol speelde in het bestuur van de door de communisten aangestuurde structuren in deze periode (Beckles Willson 2001, 14).





Uit de hierboven beschreven ontwikkelingen kunnen, in samenhang met het eerste hoofdstuk, de volgende conclusies worden getrokken:
-	Wat betreft het gebruik van volksmuziek kan in eerste instantie gesproken worden van een voortgaande lijn ten opzichte van de ontwikkeling van voor de Tweede Wereldoorlog. De Kodály-school zette haar opmars voort ten einde een nationale volkscultuur op basis van volkskunst tot stand te brengen die zich tot in alle sectoren van het muziekleven zou uitstrekken.
-	Deze Kodály-beweging stelde zich tot doel de etnische Hongaar te verhongaarsen omdat deze zijn verhouding tot de eigen nationale cultuur was kwijtgeraakt. (Dit in tegenstelling tot Bartóks doelstelling die juist de onderdrukte minderheden wilde emanciperen door hun volksmuziek als uitgangspunt te nemen.) Dit betekende na de oorlog een enorme inperking van het folkloristische materiaal en de verwerking en bewerking daarvan. In de eerste plaats werd alleen de Hongaarse volksmuziek als uitgangspunt genomen. Ten tweede werden de verwerkings- en bewerkingstechnieken voornamelijk afgeleid van Kodály’s methode. In de derde plaats werd hierin geen notie genomen van de nieuwe compositietechnieken die zowel direct voor als na de Tweede Wereldoorlog in de West-Europese kunstmuziek werden toegepast. 
Een verschil echter tussen Kodály en de componistengeneratie na hem was dat deze componisten, op een enkele uitzondering na, de relatie tussen muzieketnologisch onderzoek en de verwerking van de uitkomsten daarvan in composities uit het oog verloren. Daar waar wel op ‘directe’ volksmuziek werd teruggegrepen werden melodieën uit verzamelbundels overgenomen. 
-	Deze ontwikkeling werd echter vanaf 1948 gefrustreerd door de overzetting van het socialistisch realisme vanuit de Sovjet-Unie in Hongarije. Deze beijverde zich alleen voor een op vocale volksmuziek gebaseerde kunstmuziek, verstoken van elke vorm van bourgeois humanisme en modernisme, met in het verlengde daarvan een verbod op te ‘ongepolijste’ of te vrijblijvende ver- of bewerking van volksmuziek. 
Hoewel beide bewegingen grotendeels dezelfde doelstellingen hadden, waren de motieven hierachter en de wegen om deze doelen te bereiken verschillend, wat ertoe leidde dat beide partijen elkaar in een spreekwoordelijke houdgreep hielden. De voor het socialistisch realisme scherpe kanten van de Kodály-school werden door de communisten afgezwakt. Aan de andere kant behoedde de persoon van Kodály en enkele andere puriteinse vertegenwoordigers van het folklorisme de Hongaarse cultuur ervoor dat alles wat niet was terug te voeren op de Sovjet-cultuur werd geëlimineerd. 
-	Het terrein waar het socialistisch realisme zich het meest volledig kon manifesteren was op het gebied van de vocale muziek en in het bijzonder in de teksten daarvan. Het was in deze genres waarin de Hongaarse muzikale traditie dienstbaar gemaakt kon worden aan het socialistisch realisme. Op nog andere wijze werd een deel van die Hongaarse muzikale traditie dienstbaar gemaakt aan het socialistisch realisme in de vorm van een kritische beschouwing van Béla Bartóks muziek. Zijn oeuvre werd in tweeën gesplitst, waarbij die werken die refereerden aan het westers modernisme of anderszins inhoudelijk als ongewenst werden beschouwd, verworpen werden. Composities die aan de andere kant wel pasten binnen de muziekideologie van het socialistisch realisme, dienden als voorbeeld voor de contemporaine Hongaarse componisten. 















Was er in het vorige hoofdstuk al sprake van een distantiëring van authentieke folklore als het ging om de combinatie van folkloristisch onderzoek met het verwerken van de resultaten daarvan in kunstmuzikale werken en het overnemen van vereenvoudigde volksmuzikale melodieën (de Urmelodien) uit verzamelbundels, in dit hoofdstuk zal worden nagegaan in hoeverre en op welke wijzen volksmuziek nog daadwerkelijk een inspiratiebron vormde in de Hongaarse gecomponeerde muziek van na 1956, toen Hongaarse componisten toenadering zochten tot de West-Europese avant-garde. 





Stalins dood in 1953 zette in de Sovjet-Unie een golf van politieke veranderingen in gang, waarbij een veel meer op Lenin gerichte politiek tot stand werd gebracht, de destalinisatie. Hierbij ging het niet om een incidentele wijziging van de Sovjet-politiek, maar om een principiële verandering van politieke standpunten die ook voor de satellietstaten gevolgen zouden hebben. Voor Hongarije betekende dit het aftreden van de omstreden leider Mátyás Rákosi en de vanuit de Sovjet-Unie aangestuurde aanstelling van de meer liberale Imre Nagy (1896-1958) als nieuwe premier (1953-1955). In deze periode van ontspanning was het verval van de socialistisch-realistische kunstdoctrine niet meer tegen te houden en hoewel de officiële politieke ideologie voor de kunsten in het algemeen tot in de jaren ’70 gehandhaafd bleef, werd niet meer consistent op de naleving ervan toegezien. De doctrine voerde nog wel politiek-ideologische achterhoedegevechten, maar in de handen van de nieuwe vertegenwoordigers van het communisme had ze zich onder leiding van de op de achtergrond opererende György Lukács, gesublimeerd tot een marxistische muziekesthetiek. Deze maakte geen aanspraak meer op de leidende rol als heersende instantie over de scheppende toonkunst, maar stortte zich louter nog op de vraag of, en zo ja hoe, de leninistische “Widerspiegelungsthese” op muziek van toepassing zou kunnen zijn (Tállián 1992, 438). Een tekenend voorbeeld van deze ontwikkeling was het Concert voor Orkest In memoriam József Attilae (1954) van Endre Szervánszky. In dit vijfdelige werk, waarin de componist een samenvatting gaf van zijn eerste compositorische periode en wat ook een verdere ontwikkeling betekende van de principes van de Kodály-school, daagde hij het socialistisch- realistische optimismegebod uit, door slechts het tweede en vierde deel direct te enten op volksmuziek. In de overige drie delen is volkmuziek veel minder aan de oppervlakte aanwezig en slaat de componist een veel somberder toon aan. Dit laatste op basis van een drietal aan deze delen ten grondslag liggende gedichten van Attila, die net als bij Kurtágs Kralen vanuit communistisch oogpunt niet “actueel” waren voor de socialistisch-realistische context. Maar anders dan bij Kurtág kreeg dit werk niet het predikaat ‘formalistisch’ opgeplakt. 
Behalve in de kunsten traden er op allerlei andere terreinen veranderingen op en ten gevolge hiervan nam het positieve sentiment onder de Hongaarse bevolking toe en kwam er steeds meer verzet tegen de Sovjetoverheersing. Imre Nagy werd hierom bij het Kremlin ontboden en, beschuldigd van ‘revisionisme’, ontheven uit zijn functies en uit de partij gestoten. In reactie hierop verenigden studenten en intellectuelen  zich in de lente van 1956  in de discussieclub ‘Petőfi’ (genoemd naar de dichter Sándor Petőfi [1823-1849], die in de vrijheidsstrijd tegen de Habsburgers in 1848 een prominente rol speelde) en stelden een liberalisatie-programma op, dat aanvankelijk bedoeld was om het beleid van Nagy te continueren, maar dat al spoedig zou uitdraaien op een nationalistische, anti-Sovjetrevolutie op 23 oktober. 
Na het bloedig neerslaan van de Opstand door Sovjettroepen nam János Kádár (1912-1989) het bestuur van het land over en werd er een herstalinisatie ingevoerd. 150.000 Hongaren vluchtten onder deze omstandigheden naar het buitenland (onder wie György Ligeti). 
Toch brak er snel na de Opstand een meer politiek stabiele periode aan, die ook zijn weerslag had op de verschillende muzikale disciplines. De muziekinstituten werden hervormd en er werden geleidelijk aan nieuwe initiatieven gerealiseerd. In 1958 vond er een internationaal Bartókfestival plaats, een jaar later gevolgd door een Haydnfestival met een daarbij behorende tentoonstelling en een  internationaal muziekwetenschappelijk congres. 
Parallel aan deze algemene insitutionele verschuivingen waren er ook veranderingen op het gebied van platforms voor nieuwe muziek, waarbij voor het eerst sinds het interbellum weer zogenaamde ‘componistenportretten’ werden verzorgd. Dit waren concerten gewijd aan het werk van twee of drie contemporaine Hongaarse componisten. 
Een derde belangrijke impuls vormde het in 1958 uitgebrachte tijdschrift Muzsika waarin de nieuwste ontwikkelingen op muzikaal gebied in West-Europa, besproken werden in de vorm van recensies en reportages van concerten in het buitenland. Was het voor gewone Hongaren nog niet mogelijk in 1959 de “Internationale Ferienkurse für Neue Musik Darmstadt (​http:​/​​/​de.wikipedia.org​/​wiki​/​Darmstadt" \o "Darmstadt​)” bij te wonen (dit was van overheidswege verboden), de muziekjournalisten van Muzsika konden daarentegen uitgebreid verslag doen van dit festival. Daarnaast werd jonge Hongaarse componisten de mogelijkheid geboden in het buitenland te studeren. Zo studeerde György Kurtág in de jaren 1958-59 bij Messiaen en Milhaud in Parijs en Zsolt Durkó in 1962-63 in Rome bij Goffredo Petrassi (1904-2003). 
Al deze ontwikkelingen droegen ertoe bij dat Hongaarse componisten gaandeweg meer inzicht kregen in de gebeurtenissen in het internationale muziekleven en daardoor beseften dat noch de Kodály-school, noch de socialistisch-realistische muziekesthetiek een levensvatbare weg vooruit konden bieden voor het Hongaarse componeren. Iets dergelijks moet ook de secretaris-generaal van de zojuist hervormde Unie van Hongaarse Musici hebben beseft, toen hij de rol van dit orgaan eerder als die van een aanspoorder beschouwde voor een open en beredeneerde uitwisseling over de richtingen van compositie en muziekwetenschap, dan als een censuurapparaat ten dienste van de Partij. Uiteraard diende al het debat nog wel plaats vinden in het licht van de socialistische samenleving (Beckles Willson 2004, 39). 
Een eerste uitweg uit de impasse werd gevonden in de composities uit de modernistische periode van Bartók. De jaren tussen 1956 en 1959 kunnen dan ook worden beschouwd als een overgangsperiode, waarin Hongaarse componisten op basis van de eerder verboden composities van Bartók, de eerste verkenningen op het gebied van contemporaine muziek en het zich eigen maken van de nieuwe compositietechnieken, aansluiting zochten bij de muzikale avant-garde. 
De centrale vraag is of, en zo ja tot op welke hoogte, volksmuziek hierbij voor componisten nog van belang was. Ulrich Dibelius schetst in zijn beschrijving van het Hongaarse muziekleven na 1956 het beeld dat het nationaal karakteristieke, zoals dat naar voren kwam in de oeuvres van Bartók en Kodály, meer en meer verdween (1988, 360). In de analyses hieronder zal blijken dat dit slechts tot op zekere hoogte het geval was. 


Het concept van een Tweede Hongaarse School

In de jaren vanaf de Opstand tot aan 1960 vormden vooral Bartóks composities uit zijn modernistische periode het uitgangspunt voor veel componisten, maar de werkelijke omslag kwam met de premières van twee werken die insloegen als een bom: de Zes Orkeststukken (1959) van Endre Szervánszky en het Eerste Strijkkwartet (1959) van György Kurtág. Voor beide werken gold dat ze afrekenden met een te directe overname van Bartóks compositietechnieken en anderzijds veel directer waren gevormd waren naar de aforistische structuur van Weberns composities, maar in ritmiek en articulatie wel sterk aan Bartók refereerden. Aan de andere kant speelde een directe referentie aan de Hongaarse folklore geen rol, dat wil zeggen het letterlijk overnemen van volksliederen. Deze twee composities vormden het begin van een nieuwe episode in de Hongaarse muziekgeschiedenis van de twintigste eeuw en werden het uitgangspunt voor een aantal andere componisten. 
De generatie componisten die rond 1960 in het Hongaarse muziekleven actief werd, vertoonde een aantal overeenkomsten. In de eerste plaats door het incorporeren van heterogene compositietechnieken (dodecafonie, aleatoriek en klankveldentechniek), waarbij ze aansluiting probeerden te vinden bij de contemporaine Europese avant-garde van die dagen. György Kroó spreekt in dit verband van een  “new Hungarian eclectic school” (1982, 45). Het gebruik van dodecafonie is in dit verband opmerkelijk, omdat het serialisme (dat in het verlengde lag van de dodecafonie) in Hongarije nauwelijks ingang vond onder componisten en omdat het een techniek was die reeds voor de Tweede Wereldoorlog gemeengoed was geworden. Vooral de manier waarop Webern deze techniek hanteerde vond brede navolging onder Hongaarse componisten. Hoewel Ferenc Farkas één van de eerste Hongaarse componisten was die deze techniek reeds in 1947 toepaste in zijn Präludium und Fuga, duurde het tot 1958 voordat er een hele reeks van dodecafonische werken werd gecomponeerd, waarin deze techniek vaak met een ‘Hongaarse muzikale traditie’ werd gecombineerd. Rudolf Maros (1917-1982) bijvoorbeeld hanteerde de twaalftoonsreeks in combinatie met een sterk aan Bartók gerelateerde stijl, zoals in de Cinque Studie (1959-1960). In het Tweede Strijkkwartet (1961-1962) van Gyula Dávid (1913-1977) daarentegen werd de dodecafonische techniek in verband gebracht met de stijl van Kodály-school. Ondanks het gegeven dat veel componisten Schönbergs twaalftoonstechniek in hun composities verwerkten, was er van officiële zijde verzet tegen zulke experimenten. Ferenc Szabó, die vanaf 1958 directeur was van de Franz Liszt Muziekacademie, probeerde componisten ervan te weerhouden deze componeertechniek te hanteren. Eén van de belangrijkste argumenten hiervoor was dat dodecafonie een experiment was dat reeds door anderen was uitgeprobeerd (het was al twintig jaar oud en dus niet meer nieuw), en dat Bartók zelf ook zonder de twaalftoonstechniek gecomponeerd had en dat er, in de optiek van Szabó, de noodzaak ontbrak voor andere Hongaarse componisten om dat wel te doen.
Naast het incorporeren van diverse heterogene compositietechnieken veranderde ook de relatie tot de Hongaarse muzikale traditie. Gold onder het strenge socialistisch realisme dat voornamelijk vocale volksmuziek het uitgangspunt diende te zijn voor composities, nu werden de grenzen ervan opgerekt en viel daar alles onder wat tot dan toe ooit tot de Hongaarse muzikale traditie had behoord (onder meer verbunkos, Romamuziek, magyar nóta en új stílus népdal). De wijze waarop dergelijke elementen uit die Hongaarse muzikale traditie gestalte kregen verschilde echter nogal met die van Bartók en Kodály en kan daarom worden gesproken van een nieuwe vorm van muzikaal nationalisme, waarin niet zozeer een directe relatie tot folklore (in welke vorm dan ook) aan de dag werd gelegd, maar sprake was van een geïdealiseerde Hongaarse toon. Waarom juist op dit moment een nieuwe vorm van muzikaal nationalisme optrad is niet eenduidig te verklaren. János Kárpáti meent dat rond 1960 de boerenvolksmuziek niet langer representatief was voor gehele natie en daarom ook niet de enige mogelijke manifestatie van muzikaal nationalisme hoefde te zijn, maar waarom dit zo was verklaart hij niet (Kárpáti 1969, 9). 





De eerste vraag die zich aandient bij het onderzoek naar de rol van Hongaarse volksmuziek in de Hongaarse kunstmuziek van na 1956 is of en zo ja waar, dus in welke werken, we deze volksmuziek zullen aantreffen. Omdat het hanteren van volksmuziek één van de vele compositietechnieken is geworden, betekent dit dat niet elke compositie van een Hongaarse componist per definitie gerelateerd hoeft te zijn aan de Hongaarse volksmuziektraditie, zoals dat wel het geval was in  de oeuvres van Bartók en Kodály, en in de werken die ontstonden onder het socialistisch realisme. De tweede vraag die hierbij van belang is, is op welke manier we elementen uit de Hongaarse volksmuziek zullen aantreffen en in welke context. Aangezien de composities van na 1956 niet meer uitsluitend modaal of tonaal zijn, is het nagenoeg uitgesloten melodische elementen uit volksmuziek in deze werken aan te treffen. 
Er zal dus een strategie moeten worden ontworpen, die op bepaalde composities kan worden losgelaten om mogelijke sporen van Hongaarse volksmuziek te kunnen traceren. Het meest veilige uitgangspunt is om een aantal composities te onderzoeken die nog wel duidelijk zijn gerelateerd aan de Hongaarse traditie, doordat daar in de titel of andere teksten in de partituur naar wordt verwezen. In deze werken mag men redelijkerwijs verwachten dat de componist bewust elementen uit de Hongaarse volksmuziek heeft verwerkt. In tweede instantie kunnen we nagaan of die elementen (of de kenmerken daarvan) die in deze werken zijn geïdentificeerd als zijnde afkomstig uit de Hongaarse volksmuziek, ook in andere composities voorkomen. 








Omdat het onmogelijk is in het kader van deze scriptie het hele scala aan werken te analyseren op het gebruik van volksmuziek dat na 1956 door componisten van de Tweede Hongaarse School is gecomponeerd, wil ik mij hier beperken tot een aantal werken van vier componisten die een grote rol hebben gespeeld in het Hongaarse muziekleven van na de Opstand. Dit zijn respectievelijk Zsolt Durkó (1934-1997), György Kurtág (1926), Atilla Bozay (1939-1999) en György Ligeti (1923-2006). Deze vier componisten zijn ook buiten het Hongaarse taalgebied goed gedocumenteerd. 
Durkó, Kurtág en Bozay hebben het grootste deel van hun leven in Hongarije doorgebracht en zijn onlosmakelijk verbonden met, en representatief voor het Hongaarse componeren in bovengenoemde periode. De positie van György Ligeti is in deze context echter enigszins problematisch en zijn behandeling verdient enige toelichting. Hij was in tegenstelling tot de andere drie componisten geen exponent van die latente Tweede Hongaarse School. 
Vlak na de Opstand verliet Ligeti Hongarije en vestigde zich aanvankelijk in Keulen alwaar hij één van de vooraanstaande componisten werd van de westerse avant-garde; daarnaast liet hij zich in 1967 naturaliseren tot Oostenrijks staatsburger. De vraag is in hoeverre we nog kunnen spreken van een ‘Hongaars’ componist, aangezien hij zich uit het openbare Hongaarse muziekleven heeft teruggetrokken en zich ook politiek van Hongarije heeft losgemaakt. Toch zijn er goede gronden om Ligeti als representatief Hongaars componist te blijven beschouwen. In de eerste plaats gezien zijn genoten muzikale vorming aan de Frans Liszt Muziekacademie in Boedapest en de worteling van zijn werk in de traditie van de Hongaarse muziek. In de tweede plaats heeft Ligeti nooit afstand gedaan van zijn Hongaarse achtergrond, hij distantieerde zich alleen van het Hongaarse politieke klimaat, niet van de Hongaarse cultuur, of zoals hijzelf verwoordde in een interview met de Franse krant Le Monde: 

Ma langue maternelle est hongroise. Je n'éprouve aucun sentiment nationaliste. Je ne suis pas lié de maniere patriotique à la Hongrie, mais j'y suis attaché par la langue, la poésie et la culture littéraire. (Ligeti 1997)






Van de hier beschreven vier componisten is Zsolt Durkó degene die het minst direct of concreet aan de Hongaarse volksmuzikale tradititie refereerde. De folkloristische elementen blijven versluierd in een waas van vage verwijzingen naar volksmuzikale bronnen uit lang vervlogen tijden. Anders dan Bartók, die in zijn volksliedbewerkingen nauwgezet de herkomst van een melodie vermeldde, noteert Durkó daarentegen zijn imaginaire bronnen in de partituur als een “versione originale”. Zelf zegt hij over het refereren aan de Hongaarse traditie naar aanleiding van zijn  11 Pezzi voor strijkkwartet (1962):

I came to understand the greatness and significance of Bartók’s endeavours through tracing back from Stravinsky, Boulez and, most of all, the Italian avant-garde of those days […] From the point of view of my own inner development this amounted to my giving up a certain general European tone which I have more or less technically mastered already […] and I tried to find a Hungarian intonation, not forgetting the linguistic requirements of this day and age. (Geciteerd in Gerencsér 2000, 5)

Het werkelijke omslagpunt in Durkós  compositorische ontwikkeling kwam in 1965 met Una rapsodia ungherese, een werk dat volgens János Kárpáti representatief is voor het eclecticisme en de nieuwe vorm van een “nationalist aspiration” (1969, 9) van de Tweede Hongaarse School.  Het is een symbolische titel voor een symbolisch werk en vormt de werkelijke terugkeer naar de muzikale wortels van zijn vaderland. Durkó zegt daarover: 

The Hungarian Rhapsody was my return to my country in my music … at least to that musical intonation which, in its rhythm, in its tone, is bound up with the rules of the Hungarian language … The motivic language which was built on tradition but also offered a singularly new perspective, set off in me that way of musical thinking which enabled me to turn off the widely used main road of avant-garde, onto my own path. (Geciteerd in Gerencsér 2000, 8)

De titel roept direct de Hongaarse Rapsodieën van Franz Liszt in herinnering en tevens de Rapsodieën voor piano en viool van Béla Bartók. Durkó geeft echter geen portret van de typisch Hongaarse rapsodie (als die al bestaat), maar creëert een rapsodische vorm bestaande uit meerdere secties, op basis van verschillende volksmuzikale tradities afkomstig uit de gehele Hongaarse muziekgeschiedenis. In de eerste twee secties staan de boeren klaagzangen (sirató) centraal, in sectie vier en vijf de imaginaire muziek van verloren codices en in de zedsde sectie  worden deze gecombineerd met Roma-muziek in de “csárdás macabre”. In de analyses hieronder wil ik mij beperken tot de eerste en zesde sectie, omdat hierin de sporen van de Hongaarse muzikale traditie het duidelijkst naar voren komen. Echter voor de volledigheid geef ik eerst een kort overzicht van de totale compositie. 
Het werk is opgebouwd uit zes secties die vloeiend in elkaar overgaan. In elke sectie staat een muzikale bron centraal afkomstig uit verschillende Hongaarse volksmuzikale tradities. Maar er is voorzichtigheid geboden met het begrip bron. Letterlijke, dat wil zeggen historische bronnen zijn door de componist niet geraadpleegd. Deels heeft dit een pragmatische oorzaak, omdat in de loop van de Hongaarse geschiedenis de meeste van de originele schriftelijke bronnen of codices verloren zijn gegaan. Het muzikale materiaal in Una rapsodia ungerese berust dan ook op een imaginaire of fictieve codex in het brein van de componist naar analogie van codices zoals die waarschijnlijk ooit hebben bestaan, maar nu niet meer zijn te traceren. In een voorwoord geeft de componist per sectie aan welke ‘bronnen’ als uitgangspunt zijn genomen: 

	In    No.  1: Magic incantations of pagan times.
	In    No.  1
	and No.   2: Plaintive melody for bards, minstrels and cimbalom-players.
	In    No.  4: 3 Contrapuncti and Organum (motus contrarius) from the 
      late Middle Ages.
	In    No.  5: Organum (motus rectus) from the beginning of the four-
      teenth century.
	In    No.  6: Organum (motus contrarius). (EMB 1969, 3)
 
Dit imaginaire materiaal, waaruit de compositie is opgebouwd, heeft de componist in de partituur weergegeven als de versione originale en omkaderd met vierkante haken onder de partij die haar uitvoert, als ging het om een originele transcriptie van een volksmuzikale bron. Opmerkelijk is echter dat de muzikale taal ervan niet overeenkomt met die van de volksmuziek, dat wil zeggen dat ze niet modaal maar chromatisch is, hoewel toch rond een zekere toonkern gebouwd. In de verschillende secties van het werk keert dit originele materiaal terug, steeds in een andere vorm van ‘organum’. Daarnaast is het overige thematische materiaal hiervan afgeleid, waarbij in de eerste sectie de folkloristische bewerking van de versione originale vooruitloopt op de expositie ervan in de maten 7-9.

 
Voorbeeld 10. Zsolt Durkó - Una rapsodia ungherese, versione originale.





Voorbeeld 11. Hongaarse sirató: Hodgy tudjam.







Voorbeeld 12. Zsolt Durkó - Una rapsodia ungherese, maten 3-6.





Voorbeeld 13. Zsolt Durkó - Una rapsodia ungherese, maten 11-12.

In de laatste sectie van Una rapsodia ungherese komt daar nog een derde element bij door het incorporeren van de Roma-muziektraditie in de vorm van een csárdás macabre, waarmee Durkó met betrekking tot de titel ook verwijst naar de gelijknamige csárdás van Franz Liszt. Overigens hebben de twee soloklarinetten in het werk (die pas vanaf de tweede sectie worden ingezet) alles te maken met de aan de Roma-muziek afgeleide genres, omdat deze veelvuldig worden bespeeld in Roma-ensembles en derhalve in de volksmond “cigánysíp” (zigeunerpijp) werden genoemd (Sárosi 1990, 148). 




Voorbeeld 14. Zsolt Durkó - Una rapsodia ungherese, maten 172-175.






Anders dan Durkó baseert Kurtág zich veel directer op de volksmuzikale traditie en is er veel minder sprake van een geïdealiseerde imaginaire verbinding met het muzikaal nationale verleden van Hongarije. Toch vinden we bij Kurtág ook bijna nergens letterlijke volksmuziekcitaten en gaat het altijd om reminiscenties aan volksmuziek; reminiscenties in de vorm van toespelingen of fragmenten. Dergelijke brokstukken functioneren als een objet trouvé waarmee de componist een compositorisch spel speelt (Szendy 1995, 186). Exemplarisch hiervoor zijn de pianobundel Spelen (Játékok, 1973-[2007…]) en het verzamelopus voor strijkers Signalen, spelen en boodschappen (Jelek, játékok és üzenetek, 1989-[2007…]). Overigens moet dit idee van een gevonden voorwerp zeer breed worden genomen. Het kan bestaan uit een citaat of quasi-citaat uit een andere muzikale context (het werk van een bevriend of bewonderd componist), elementaire speelwijzen op een instrument (open snaren op een strijkinstrument, clusters en glissandi op een piano) tot het transformeren van telefoonnummers van vrienden in muziek.​[13]​ En ook volksmuziek kan tot deze gevonden voorwerpen worden gerekend. 
Desondanks is het vaak moeilijk, zo niet onmogelijk, om de bedoelde boodschap van een compositie te achterhalen. Het ligt dan ook niet in de bedoeling met onderstaande analyses er achter te komen met welke bedoeling Kurtág de volksmuzikale elementen inzet (al kan daarover in een enkel geval wel een tipje van de sluier worden opgelicht). Eerder zal aan de hand van een aantal muzikale parameters worden nagegaan hoe referenties aan volksmuziek in Kurtágs oeuvre gestalte hebben gekregen. 

Instrumentatie 
Eén van de meest opvallende en in het oogspringende referenties aan volksmuziek is aanwezig in het gebruikte instrumentarium. Het Hongaarse cimbalom neemt daarin een prominente plaats in. Zoals al bij Durkó is gebleken staat Kurtág daarin niet alleen. Het gebruik ervan is in deze periode zelfs een trend onder verschillende componisten en het kan instrument als een “household article” worden beschouwd in de contemporaine Hongaarse muziek (Kroó 1987, 144). In Kurtágs oeuvre is het in nagenoeg alle ensemblewerken aanwezig. Daarnaast schreef hij ook solostukken voor het instrument, of participeert het in composities met een kleinschalige bezetting zoals de Acht Duo’s opus 4 (1960-1961) voor viool en cimbalom.
Hoewel de muzikale taal in deze composities aansluit bij de internationale avant-garde, blijft de klank van het instrument herkenbaar en wordt het niet onderworpen aan alternatieve speelwijzen. Tot op zekere hoogte geldt dat ook voor het gebruik van de basciter en Bozay-citer. Deze instrumenten, naast twee cimbaloms, strijktrio, klarinet en hoorn, schrijft Kurtág voor in Vier liederen naar gedichten van János Pilinszky opus 11 (Négy dal Pilinszky János verseire, 1973-1975). 
Naast dit hanteren van één of meerdere instrumenten uit de Hongaarse folklore bevat Kurtágs oeuvre ook een werk waarin een Roma-ensemble wordt ingezet (viool, cimbalom en contrabas) aangevuld met sopraan, Scènes uit een roman opus 19 (1979-1981), op teksten van de Russische dichteres Rimma Dalos (1944). Een aantal muzikale danskarakters in de compositie verwijst echter naar de Russische folklore, zoals een twee maten lang kamarinskaja-fragment in de middensectie van het vijfde deel (poco meno mosso, tempo di Kamarinskaya).
Naast het voorschrijven van folklore-instrumenten en het bespelen ervan op een (niet meer) folkloristische manier, past Kurtág ook speelmanieren toe die karakteristiek zijn voor Hongaarse volksmuziekinstrumenten op traditioneel instrumentarium. In de analyses bij Bartók is al naar voren gekomen dat hij in bepaalde pianowerken refereerde aan de speelwijze op een cimbalom. Ditzelfde is in vele pianowerken van Kurtág ook het geval. Eén van de meest doorgevoerde voorbeelden hiervan is het derde deel uit de vierdelige cyclus Splinters opus 6c (1962, 1973), oorspronkelijk voor cimbalom, waarvan hij een tweestemmige bewerking maakte voor piano (opus 6d) die nog steeds de karakteristieken van een cimbalomstuk bezit (Walsh 1982, 16). Een latere variant van deze procedure is het werk Un brin de bruyère à  Witold (1994) uit Játékok, voor piano of cimbalom, bestaande uit een eenstemmige melodie, hier en daar aangevuld tot tweestemmigheid. Hier is de bezetting volledig uitwisselbaar, maar draagt het vanwege de beperkte mogelijkheden in omvang en dichtheid toch vooral een cimbalomkarakter. 

Voordracht
Een andere categorie referenties aan volksmuziek in het algemeen zijn voordrachtsaanduidingen. Veelvuldig komen we in Kurtágs werk de aanduiding parlando of giusto tegen. Tekenend voorbeeld hiervan is de Hommage à Farkas Ferenc (4) , met als ondertitel “Szerelem, szerelem, játkozott gyötrelem” (Liefde in het hart, bittere smart) uit de derde bundel Játékok. Hierin is een voortdurende afwisseling aanwezig van parlando- en giusto-gestiek, beide exponenten van de oude-stijl-volksliederen. De drie parlando-onderdelen zijn genoteerd in Kurtágs kenmerkende onbepaalde ritmische notatie, waarin de duur van de noten relatief is en die verwijst naar parlando-rubato-melodieën van de oude-stijl-volksliederen. De giusto-onderdelen daarentegen zijn genoteerd in conventionele ritmische notatie, gegoten in een metrische structuur en verwijzen naar de tempo giusto​-voordracht in de eveneens oude-stijl-melodieën. 
Overigens refereert niet alleen de voordrachtsaanwijzing naar volksmuziek. De hele compositie is gevat in een pandiatonische toon met in de giusto-onderdelen open kwinten die in kwintrelatie met elkaar staan. Daarbij staan ook de drie parlando-onderdelen in een kwintrelatie. (zie voorbeeld 15 a en  b). 

Voorbeeld 15a. György Kurtág - Játékok III,  Hommage à Farkas Ferenc (4).


Voorbeeld 15b. György Kurtág – idem.

In een aantal andere werken wordt niet zozeer gezinspeeld op een voordrachtswijze afkomstig uit volksmuziek, maar wordt een volksliedgenre op zich gelijkgesteld aan de  voordrachtswijze. Hierboven is al kort melding gemaakt van de karaminskaja die zich liet duiden door karakteristieke ritmiek alsook tempoaanduiding. Een ander voorbeeld van deze werkwijze is het werk Lebenslauf opus 32 (1992) voor twee bassethoorns en twee piano’s, waarbij de tweede piano een kwart toon lager is gestemd dan de eerste. Net als in Hommage à Farkas Ferenc (4)  gaat het om een juxtapositie van twee gestes, hier echter het contrast tussen een extreem dichte microtonale textuur (door middel van de kwarttoonverstemming) en een meer open, diatonische textuur. In de partituur dragen deze diatonische passages de speelaanduiding “Wie eine Kolinda-Melodie” met als tempoaanwijzing Allegro innocente. Hoewel er in de notentekst nergens letterlijk wordt gerefereerd aan de colinde, een Roemeens volksliedgenre van Kerstliederen, dient de eenvoudige diatonische melodie, die zich grotendeels in grote secundes beweegt, wel uitgevoerd te worden als ware het een colinde. 

Volksmuzikale genres
Naast het zinspelen op de uitvoeringswijze van volksliedgenres, zinspeelt Kurtág ook op deze genres zelf door verschillende composities bewust te betitelen als een dergelijk volksliedgenre. Verschillende werken dragen de titel sirató, waarmee wordt verwezen naar het origineel Hongaarse volksliedgenre van klaagliederen. Het laatste deel uit Szálkák (Splinters) opus 6 c en d is getiteld Sirató en ook in Játékok komen twee sirató’s voor. Opmerkelijk daarbij is dat in deze composities weinig herinnert aan de traditionele sirató. Durkó zette een aantal karakteristieken van dit volksmuzikale genre over naar een instrumentale compositie, Kurtág doet eveneens, maar gaat vrijer met de sirató-karakteristieken om dan Durkó. Kenmerkend in Kurtágs compositie zijn de declamatorische stijl en de op locaal niveau beperkte omvang van de toonvooraad, door de veelvuldig aanwezige kleine secuncesamenklanken, die het stuk een overwegend chromatisch karakter verlenen. Hoewel de karakteristieken van het genre dus niet zo duidelijk aanwezig zijn als in Durko’s Una rapsodia ungherese, moet het stuk wel als een sirató worden beschouwd, louter omdat de componist het zo noemt. Kurtág geeft als het ware een hercompositie van het genre, niet volgens de premissen van de folklore, maar naar zijn eigen maatstaven. 
Naast genres uit de boerenvolksmuziek, refereert Kurtág ook aan andere muzikale vormen uit de Hongaarse muzikale traditie, zoals All’ongherese en de Ontembare csárdás (Szilaj csárdás) uit Spelen en. In All’Ongherese zijn de verwijzingen naar volksmuziek duidelijk aanwezig. Allereerst de tempoaanduiding Parlando, rubato, con moto, dat geen verdere toelichting behoeft. Verder zijn de opvallende voorslagen in het Molto rubato, con slancio karakteristiek evenals de aanwezige Hongaarse ritmiek met beklemtoonde eerste ‘lettergreep’. 
Hoewel er hier dus geen sprake is van letterlijke volksmuziek, gaat het om verwijzingen en referenties naar elementen daaruit. We zouden ook kunnen sprkeken van gecodeerde folklore, waarbij bepaalde ‘codes’ uit de Hongaarse volksmuziek worden gehanteerd en de compositie een bepaalde vorm van magyarság verlenen.









Voorbeeld 16b. Colindemelodie: Mărgu mi-şĭ.

In één van de weinige lezingen of interviews die Kurtág tot op heden gegeven heeft, zegt hij dat de melodie is gelieerd aan een Roemeense volksmelodie die hij zich herinnert uit zijn kindertijd. Herinnering en volksmelodie krijgen gestalte doordat Kurtág over dertien systemen (alleen de eerste twee bevatten elk het gehele melodische uitgangspunt – waarvan het maar de vraag is of het ook de volledige melodie is) telkens flarden en fragmenten van die volksmelodie gevarieerd noteert, maar waarbij de intervalstructuur voortdurend herkenbaar blijft, in het bijzonder het karakteristieke kwartinterval. En volgens Kurtág gaat het in dit werk om het spel dat de verbeelding speelt, waarmee de luisteraar op basis van dit kwartinterval de melodie imaginair kan completeren (1989, 27). 





Net als Kurtág baseerde Attila Bozay zich ondubbelzinniger op de Hongaarse muzikale traditie dan Durkó. Centraal in Bozay’s werk staat de verhouding tussen contemporaine compositietechnieken en de Hongaarse muzikale traditie. Die hieronder te bespreken twee composities vormen vanuit dit oogpunt elkaars tegenpolen. De Variazioni per pianoforte opus 10 (1964) heeft als uitgangspunt het overzetten van folkloristische elementen naar een kunstmuzikale context en de vraag tot op welke hoogte bijde muzieken elkaar kunnen naderen. In de Improvisations I opus 22 voor boerenciter-solo (1971-1972) gaat de componist juist uit van een enorme tegenstelling tussen volksmuziek en contemporaine compositietechnieken, waarbij een traditioneel volksmuziekinstrument wordt onderworpen aan diverse avant-garde speeltechnieken. 

Variazioni per pianoforte
Zoals hierboven al is uiteengezet hebben het serialisme en de strenge dodecafonie in Hongarije nauwelijks navolging gevonden. Wel pasten componisten bepaalde seriële technieken toe, maar werden twaalftoonsreeksen vooral vanuit melodisch oogpunt verwerkt. Ook Bozay hield zich met dodecafonie bezig. Voorop hierin stond haar verhouding met de muzikale traditie, eerst op het gebied van tonaliteit en conventionele intervalstructuur, en later ook op het gebied van de problematiek van de muzikale vorm en haar verhouding tot de Hongaarse volksmuziek. Deze twee aspecten komen in de Variazioni duidelijk naar voren in de behandeling van de twaalftoonsreeks die hier en daar tonale elementen (dankzij de conventionele intervalstructuur) en markante toonsherhalingen of toonswisselingen bezit. Ook in de grote vorm refereert Bozay aan de Europese traditie (thema met tien variaties en een epiloog), evenals in de instrumentatie (piano). Aan de andere kant is deze muzikale vorm, waarin het thema en elke afzonderlijke variatie lijken te verwijzen naar een telkens ander volksmuzikaal genre of stijl, opgebouwd uit elementen uit de Hongaarse volksmuzikale traditie. Daarnaast wordt in sommige variaties de karakteristieke speelwijze van een Hongaars volkmuziekinstrument op de piano overgezet. Als algemene karakteristiek kan worden gesteld, en dat geldt in principe ook voor Bartók en Hongaarse componisten na hem, dat West-Europese muzikale vormen en hun karakteristieke instrumentarium door aan de Hongaarse volkmuzikale traditie ontleende elementen worden bepaald als het gaat om de muzikale substantie (het Substanzbegriff).  
Het thema van de Variazioni omschrijft Bozay in de partituur als “quasi canzone popolare ungherese” (waarbij  = 80-110). Ook de voordrachtswijze wijst in de richting van volksmuziek: “tranquillo, parlando, rubato (mezza voce cantando)”. De structurele vorm doet duidelijk denken aan dat van een volkslied: een tweemaal vierregelige structuur met in iedere regel of zin een nagenoeg gelijk aantal ‘lettergrepen’, gevormd naar de dictie van de Hongaarse taal. Het toonhoogtemateriaal daarentegen bestaat uit een twaalftoonreeks samen met de drie permutaties daarvan (de inversie van de reeks, retrogade van de inversie en de retrograde van de reeks). 


Voorbeeld 17. Attila Bozay - Variazioni, Thema (vereenvoudigd), maten 1-4.

De structuur van het ‘thema’ valt uiteen in twee onderdelen, gescheiden door een kwart rust, en waarvan het tweede het eerste enigszins varieert. Een ritmische analyse van het eerste gedeelte laat zien dat het gaat om een volksliedstructuur van 6, 6, 8, 6 ‘lettergrepen’ (zie voorbeeld 17). De eerste twee regels beslaan de oorspronkelijke reeks: c-des-f-e-b-a / fis-g-es-d-as-bes. De derde en vierde regel bestaan uit de inversie van de reeks: c-b-g-as-des-es-ges-f / a-bes-e-d, aangevuld met e-e. Het tweede onderdeel heeft op de tweede regel na dezelfde lettergreepstructuur: 6, 8, 8, 6. De eerste twee regels van dit thema bestaan uit de retrograde van de inversie, waarbij echter de ‘as’ en de ‘g’ zijn verwisseld: d-e-bes-a-f-ges / es-des-g-as-b-c. De laatste twee regels bevatten de retrograde van de reeks: bes-as-d-es-g-fis-a / b-e-f-des-c. 
Dit materiaal vormt het uitgangspunt voor de hierop volgende tien variaties, al moet enigszins voorzichtig met het begrip ‘variatie’ worden omgegaan, want de vraag is wat er precies wordt gevarieerd. De reeks geldt voor iedere variatie als uitgangspunt, maar sommige variaties bestaan slechts uit een gedeelte van de reeks of een permutatie daarvan (die in principe ook een variatie is). Daarnaast staat in elke variatie een ander element uit de Hongaarse traditie centraal en kan de compositie worden beschouwd als een reeks karaktervariaties op basis van verschillende genres en stijlen van de Hongaarse muzikale traditie. De tweede en derde variatie zijn in het kader van de vraagstelling van deze scriptie goede voorbeelden hiervan. 
De tweede variatie (presto, fuocoso) is door haar grotendeels aanwezige eenstemmigheid en de voortdurend herhaalde tonen, gespeeld door twee vingers, een duidelijk voorbeeld van de imitatie van de cimbalom. Alleen de interpolatie van een aantal meerklanken vormt hierop een uitzondering.


Voorbeeld 18. Attila Bozay - Variazioni, maten 21- 24.

De zes-lettergrepige regelstructuur van het thema is nog duidelijk waarneembaar, waarbij de reeks een halve toon neerwaarts is getransponeerd dan het origineel. Het begin van deze zetting doet, afgezien van de twaaltoonsreeks, enigszins denken aan het eerste niveau van Bartóks model, waarbij de interpolatie van de meerklanken de rol hebben van de bedding waarin de ‘volkmelodie’ is ingebed en waarvan de tonen zijn afgeleid van het volksliedmateriaal (een dergelijke werkwijze is ook aanwezig in het hierboven geanalyseerde derde deeltje uit Drie volksliedjes uit het district Csík van Bartók). In het vervolg van deze variatie wordt echter de regelstructuur van het quasi volksliedje steeds verder vervaagd en eindigt de melodie op een veertien keer herhaalde slottoon, gevolgd door een postlude van meerklanken, waardoor de vergelijking met Bartóks eerste niveau niet meer opgaat.
De derde variatie is grotendeels gebaseerd op de inversie van de reeks. Het kopmotief hiervan keert (voorslagen buiten beschouwing gelaten) telkens uitgebreider terug: c-b-g-as in de eerste maat. In de tweede maat: c-b-g-as-des-es, en in het akkoord: ges-f-a-bes, afsluitend op e. In de derde verschijningsvorm klinkt de gehele inversie van de reeks, overgaand in de retrograde van de reeks, met veel toonherhalingen.


Voorbeeld 19. Attila Bozay - Variazioni, variatie nr. 3.

In de derde variatie zien we een duidelijk verwantschap met de lamento- of sirató-motieven uit Bartóks Tweede Vioolsonate en Una rapsodia ungherese: de declamatorische stijl en de verhoudingen tussen korte en lange notenwaarden (in het voorbeeld hierboven 1:6, later in de variatie 1:8), gecombineerd met een expressief karakter (geaccentueerde zestienden, sforzando-akkoord en de fortisissimocluster in de bas). 

Improvisations I
Was bij Variazioni sprake van het Hongaars kleuren van West-Europese muzikale vormen en het aan westerse instrumenten zoals de piano verlenen van een Hongaarse klank door overname van speelwijzen zoals gebruikelijk op authentieke volksmuziekinstrumenten, in het werk Improvisations I voor citersolo, vormt precies de tegenovergestelde procedure het uitgangspunt. Hierin wordt een traditioneel volksmuziekinstrument zodanig verstemd, dat het mogelijk wordt gebruik te maken van het volledige chromatische toonspectrum. Daarnaast wordt het instrument op niet-traditionele wijze tot klinken gebracht, bijvoorbeeld door het kloppen op de klankkast en het in trilling brengen van de snaren met behulp van allerlei soorten plectra. 





In de werken die Ligeti schreef direct volgend op zijn vlucht uit Hongarije in 1957 tot aan de opera Le Grand Macabre (1974) zijn de Hongaarse sporen moeilijk te traceren. Ulrich Dibelius heeft zich in zijn monografie over Ligeti beziggehouden met de folkloristische elementen in Ligeti’s werken tot aan 1974 en wijst op een aantal passages die zouden verwijzen naar de Hongaarse folklore, maar de vermeende folkloristische elementen treden zo geïsoleerd op dat men zich kan afvragen in hoeverre deze zich in hun context als magyrismen laten herkennen. 
Verschillende aspecten haalt Dibelius uit Ligeti’s werk naar voren. Zo wijst hij onder meer op het gebruik van het zogenaamde Lombardisch ritme met daarbij de beklemtoonde eerste lettergreep. Deze ritmische vorm komt ook in andere volksmuzieken voor, maar ze is daarbij ook karakteristiek voor de Hongaarse taal. Hiermee kunnen ook de ongelijke, asymmetrische verdelingen van het metrum (als geleding van acht achtsten) in verband worden gebracht, iets wat Bartók schaarde onder het Bulgaarse ritme (Dibelius 1994, 32). Nu is Bulgaars ritme niet typisch Bulgaars (iets wat Bartók overigens wel dacht), maar is het een verzamelbegrip voor alle onregelmatige verdelingen van het metrum in onderdelen van drie, vijf of zeven eenheden (Beckles Willson 2002, 269). 
Een  tweede aspect dat Dibelius aanhaalt is de vaak tweedelige vorm van Ligeti’s composities. Hierbij valt te denken aan het werk Apparitions (1957-58). Het eerste deel heeft als tempoaanduiding lento, het tweede deel agitato. Ook Ligeti’s eerste twee concerten zijn tweedelig. Het Celloconcert (1966) heeft niet zozeer een langzaam-snel tegenstelling in de delen, eerder een tegenstelling van stasis en beweging. Het Dubbelconcert (1972) voor fluit en hobo bestaat net als Apparitions uit een langzaam eerste deel (Calmo, con tenerezza) en een snel slotdeel (Allegro corrente). Deze tweedeligheid van werken, opgedeeld in een respectievelijk langzaam en een snel deel, vinden we ook in het oeuvre van Bartók terug. Zij valt mogelijk verder te herleiden tot de al eerder aan bod gekomen verbunkos, die eveneens bestaat uit een langzaam eerste deel (lassu) en een snel tweede deel (friss). Aan de andere kant kan men zich afvragen in hoeverre een referentie aan de vorm van de verbunkos relevant is, als niets anders in het werk daarnaar verwijst. Hetzelfde geldt voor de Tweede Vioolsonate van Bartók, ondanks de tweedelige vorm zijn er geen andere elementen in deze compositie die refereren aan de verbunkos, iets dat in de twee rapsodieën voor viool en piano en Contrasten wel het geval is. Op basis van de door Dibelius aangehaalde aspecten kunnen de hier en daar geïsoleerd voorkomende magyarismen dan ook niet eenduidig als zodanig worden geïnterpreteerd. In de werken vanaf 1978 zijn deze magyarismen veel duidelijker aanwijsbaar. 

Als uitgangspunt voor de analyses in deze subparagraaf is gekozen voor twee klavecimbelstukken: Hungarian Rock en Passacaglia ungherese. Beide composities ontstonden respectievelijk in mei en december van het jaar 1978, direct volgend op de opera Le Grand Macabre (1974-1977). Het waren de laatste twee werken die hij schreef voor zijn compositorische ‘pauze’ tot aan het Hoorntrio (1982). Ligeti heeft nooit veel bijzondere waarde gehecht aan deze composities. Hij beschouwde ze als irrelevante aforismen, als “ironic comments in the discussion with my students, among whom the postmodern direction was very pronounced” (geciteerd in Wilson 2004, 12). Een eerste motivatie om juist Hungarian Rock en Passacaglia ungherese aan een nadere analyse te onderwerpen is omdat ze in de titel expliciet verwijzen naar een Hongaarse traditie (welke dat is wordt verderop in deze analyse duidelijk). De tweede motivatie is dat deze twee composities compositorische werkwijzen bevatten die ook in latere composities terugkeren. 
In Ligeti’s oeuvre na 1956 is de aanduiding ‘Hongaars’ in een titel tamelijk ongewoon. Naast de hierboven genoemde gebruikt Ligeti deze aanduiding in nog slechts één titel, namelijk in het koorwerk Magyar etüdök (Hongaarse Etudes) (1983).​[15]​ De vraag die zich bij deze constatering aandient is wat er dan zo Hongaars aan deze werken zou kunnen zijn en of deze composities meer ‘Hongaars’ zijn dan de werken zonder die expliciete verwijzing naar Hongarije in de titel. Een tweede opvallend element in beide werken is de verwijzing naar een muzikale vorm uit de Europese muziektraditie, namelijk de passacaglia (en chaconne). Deze duidelijke verwijzing naar traditionele vormen zet een trend voort die is begonnen met de compositie van het Requiem (1962-65). In dit werk herbezint Ligeti zich op de traditie van de Europese kunstmuziek (Englbrecht 2001, 21). Wat de titels van Hungarian Rock en Passacaglia ungherese ons tot hiertoe duidelijk maken is dat in beide werken een verband wordt gelegd met zowel de Europese als met de Hongaarse muziektraditie. Hieronder zal worden nagegaan hoe beide elementen zich in deze composities manifesteren en tot elkaar verhouden. 

Hungarian Rock  
Het chaconnemateriaal van Hungarian Rock bestaat uit een per maat herhaald ritmisch ostinato in een samengestelde 9/8 maat opgebouwd uit 2 + 2 + 3 + 2 of 2 + 3 + 2 + 2 eenheden. 


Voorbeeld 20. György Ligeti – Hungarian Rock, maten 1-5.

De baslijn van de akkoorden wordt ook per maat herhaald en bestaat uit de tonen g-f-c-d-A. De akkoordopeenvolging van deze chaconnebas wordt per maat verschillend geharmoniseerd, maar herhaalt zich na steeds vier maten en klinkt tot aan maat 176 vierenveertig keer (vanaf dit punt [Poco allargando] ontspoort het chaconnemateriaal). De akkoorden zijn samengestelde twee- en drieklanken in tonaal onsamenhangende reeksen.​[16]​ Het melodisch materiaal in de rechterhand (dat op een in klank contrasterend manuaal van het klavecimbel dient te worden gespeeld) is in tegenstelling tot de linkerhand genoteerd in een niet onderverdeelde 9/8 maat. Het tempo is zeer snel: Vivacissimo molto ritmico. De melodie ontwikkelt zich vanuit een rustige éénstemmige beweging in halve noten tot een voorbijrazende meerstemmige beweging, onderbroken door akkoordmatige ‘riffs’ op basis van het materiaal in de linkerhand. Net als het chaconnemateriaal in de linkerhand ontspoort de rechterhand in het “poco allergando” en komt op de fermate in maat 178 in een chromatische schaduwmelodie tot stilstand. De laatste zes maten vormen een coda waarin in een zeer langzaam tempo (Lento rubato, molto semplice) het melodische uitgangspunt van de chaconne nog eenmaal ten gehore wordt gebracht. 







Voorbeeld 21. György Ligeti - Coda Hungarian Rock, maten 179-184.

In de inleiding tot deze studie heb ik al kort iets gezegd over de herkomst van dit volksliedrepertoire. Nieuwe-stijl-volksliederen onderscheiden zich op een aantal fronten van de oude-stijl-volksliederen. Karakteristiek voor eerstgenoemd genre is de gesloten architectonische vorm (ABB5A). De strofen bestaan uit vier regels, waarvan de eerste en de laatste gelijk zijn. Vaak ligt de derde regel een kwint hoger dan de eerste en laatste regel, en zijn de melodieën in een regelmatige maatstructuur te verdelen (tempo giusto). Voorts bestaan de afzonderlijke regels uit zes tot vijfentwintig lettergrepen (hiermee overschrijden ze het maximale aantal lettergrepen van de oude-stijl-volksliederen) en is de ambitus van de melodie groter dan die van laatstgenoemd genre (Sárosi 1990, 59 en Erdely 2001, 38). 
De curve van de melodie (in het bijzonder die van de kopmotieven) heeft een op een ABBA gelijkende structuur, waarbij de komma’s de cesuren vormen (zie voorbeeld 21). De derde regel is een variant van de tweede, niet alleen wat betreft toonhoogte, maar ook in de verlenging van die regel met een extra maat. De vierde regel is een variant van de eerste zowel vanuit het oogpunt van ritme als toonhoogte. Zo ontstaat de ABB'A'-vorm. De structuur van de beide A-delen wordt ook weerspiegeld in het aantal ‘lettergrepen’: A (12) B (8) B' (11) A' (12). 




Voorbeeld 22. Jaj de szépen esik as esö.​[17]​

Tot zover gaat de overeenkomst tussen de nieuwe-stijl-volksliederen en de coda op, maar er zijn ook elementen in de coda aanwijsbaar die niet passen in het karakter van de nieuwe-stijl-volksliederen. Bijvoorbeeld in de instructie van het rubatospel, omdat de nieuwe-stijl-volksliederen altijd in tempo giusto worden uitgevoerd. Een ander element waarin de vergelijking tussen de coda en het volksliedrepertoire mank gaat zijn de veelvuldige versieringen. Deze versieringen zijn eerder karakteristiek voor oude-stijl-volksliederen. Aan de andere kant zijn ornamentiek en variatie van de melodie een veelvoorkomend principe in de Hongaarse instrumentale volksmuziek - die overigens voor het grootste gedeelte is gebaseerd op vocale volksmuziek (Sárosi 1990, 162-164; Bartók 1911-1931, 240). Ongeacht de genoemde onzuiverheden, blijf ik van mening dat Ligeti hier zinspeelt op de stedelijke volksmuziek, omdat de structurele elementen van dit genre in de coda duidelijk aanwijsbaar zijn. 
Maar belangrijker dan de vraag of de melodie in deze coda wel of niet tot de categorie van de nieuwe-stijl-volksliederen behoort, is de constatering dat hier vooral een toespeling wordt gemaakt op het genre van de nieuwe-stijl-volksliederen. En daarnaast een toespeling op de volksmelodie zelf, door haar misvormd weer te geven. Deze procedure is niet typisch voor Ligeti, want dit principe van het vervormen van volksliedmelodieën vonden we ook al bij Bartók terug. Over het algemeen zet Bartók deze procedure in om vertrouwde tonale structuren te vervormen (“to mistune the accustomed tonal structures” [Kárpáti 1994, 191]), anderzijds worden ook volksliederen zelf door Bartók vervormd. En met deze tweede vorm van mistuning hebben we te maken in Hungarian Rock. Hoewel we dus niet kunnen nagaan welke oorspronkelijke melodie ten grondslag heeft gelegen aan de coda, is het wel evident dat de intervalstructuur is aangepast aan Ligeti’s muzikale taal en wat hij zelf noemde “einer Art nicht-diatonischer Diatonik” (geciteerd in Englbrecht 2001, 24) .
Op nog twee andere plaatsten in Hungarian Rock wordt deze werkwijze toegepast: in de eerste plaats in de maten 127-134. Dit is een variant van de coda, maar omdat zij ritmisch grotendeels samenvalt met het ostinato, valt het auditief nauwelijks op. 


Voorbeeld 23. György Ligeti, Hungarian Rock, maten 127-134. De afzonderlijke regels zijn met winkelhaken aangegeven.

Een tweede volkslied in mistuning komt aan de oppervlakte in de maten 136-146. Deze melodie wordt gescheiden van de codavariant door een riff. Ook de tweede melodie is te ontmaskeren als een quasi nieuwe-stijl volkslied: vierregelige structuur in ABB'A'-vorm, maar ook met veel versieringen. Een mogelijke oervorm van deze melodie heb ik niet kunnen traceren in de volksliedcatalogi van Bartók en Vera Lampert.
Een andere karakteristiek van de Hongaarse volksmuziek die in mindere mate in deze ‘varianten’ wordt aangetroffen, maar des te meer in de tussenliggende passages aanwezig is, zijn pentatonische elementen. Zowel Bartók als Kodály ontdekten reeds vroeg in hun onderzoek de significantie van de pentatoniek voor de Hongaarse volksmuziek en beiden komen tot de conclusie dat:

[t]he special atmosphere of our tunes […] is created mostly by the combinations of intervals stemming from the pentatonic system. Most often we hear a major second coupled with a minor third or a fourth; it is from these three kinds of intervals that the special pentatonisms originate. (Geciteerd in Kodály 1974, 19; zie ook Bartók 1924, 21)

Bartók beschouwt in het bijzonder de kwart als karakteristiek voor de oude-stijl Hongaarse volksliederen: “A further peculiarity of these old melodies is to be found in the frequent occurrence of the skip of a perfect fourth.” (1928, 336)
         

Voorbeeld 24.  Pentatonische wendingen in de melodievoering.
In voorbeeld 24 zijn verschillende van deze “pentatonismen” weergegeven (Kodály 1917-1929, 20). Een aantal hiervan zijn ook aanwijsbaar in Hungarian Rock. In de eerste plaats in de chaconnebas. De basnoten van de akkoorden in elke maat vormen tezamen een anhemitonische pentatonische modus en bestaan uit de intervalstructuur van grote secunde – reine kwart – grote secunde – reine kwart (g-f-c-d-A) (zie voorbeeld 20). De auditieve waarneming van de pentatonische bas in deze compositie wordt echter gefrustreerd door toevoeging van modusvreemde tonen in de op de chaconnebas gestapelde twee- en drieklanken. 
De hierboven aangehaalde “pentatonismen” zijn ook aanwezig in de intervalstructuur van de melodie (buiten de hierboven beschreven varianten). Maar van strikte pentatoniek is geen sprake. De pentatonische intervalstructuur wordt ingezet in niet-tonale diatoniek en is daardoor alleen op lokaal niveau aanwijsbaar. Hoewel we dus niet kunnen spreken van echte of strikt doorgevoerde pentatoniek, wordt er middels het gebruik van de “pentatonismen” wel op gezinspeeld. 

Opmerkelijk in de compositie zijn de vele versieringen die worden voorgeschreven. Twee soorten ornamentiek zijn aanwijsbaar: enerzijds uitgeschreven versieringen en anderzijds ornamentatie die door middel van een symbool wordt aangegeven (praltrillers, mordenten, etc.). De vraag is of de versiering die in Hungarian Rock wordt ingezet te duiden is als Hongaars. De uitgeschreven ornamenten beperken zich tot voorslagen, bestaande uit één tot drie tonen, die doorgaans een verbinding vormen tussen de ene hoofdnoot van de melodie naar de volgende. Soms vormen de meertonige versieringen ook een omspeling van de melodietoon. Deze vorm van versiering is, net als de “pentatonismen”, karakteristiek voor de oude-stijl-volksliederen (Sárosi 1990, 44). De versieringen werden in deze volksliederen geïmproviseerd en het improvisatorische element manifesteerde zich in de genuanceerde afwijkingen in de uitvoering van de versieringen zelf. 
Deze verhouding tussen improvisatie en versiering is elementair in Hungarian Rock. Niet dat dit stuk ook maar enige vrijheid laat aan de uitvoerder wat betreft de ornamentatie, maar op een dieper niveau brengt deze toespeling op improvisatie de drie aan deze compositie ten grondslag liggende inspiratiebronnen samen: die van de Hongaarse volksmuziek, de rock en de barokke improvisatievormen op een ostinate bas. In elk van deze muzikale tradities speelt en speelde improvisatie tot op zekere hoogte een rol. En dit is naar mijn idee dan ook de overkoepelende factor in Hungarian Rock. 
De muzikale inhoud van Hungarian Rock is hybride te noemen. Daarbij komt nog het gegeven dat we niet met letterlijke overname van stijlfiguren uit de verschillende muzikale inspiratiebronnen te maken hebben, maar met referenties aan die tradities. Naast de hierboven beschreven Hongaarse elementen verwijzen de muzikale vorm (chaconne), instrumentatie (klavecimbel) en ornamentatie (pralltrillers, mordenten en dubbelslagen) naar de baroktraditie. De riff-achtige structuur van de interpolaties van de melodie lijken overgenomen uit de rock, evenals de ostinato in de bassectie. De gehele melodie vertoont daarnaast auditieve gelijkenis met de geïmproviseerde soli op Hammondorgel (rockorgel). Gelijksoortige soli vinden we terug bij verschillende rockgroepen uit de late jaren ’60 en vroege jaren ’70 bijvoorbeeld als The Doors met Light my Fire (1967). Maar de ‘solo’ in Hungarian Rock is gekruid met Hongaarse stijlelementen zoals de pentatonismen en ornamentatie, die uitmonden in een langzaam rubato quasi nieuwe-stijl Hongaars volksliedje. Een interessante vraag hier is of er een relatie bestaat met Hongaarse rockmuziek uit de late jaren’ 60 en vroege jaren ’70. 

Passacaglia ungherese
Was er in Hungarian Rock sprake van drie verschillende muzikale tradities (barok, Hongaarse volksmuziek en rock), in de Passacaglia ungherese zijn deze gereduceerd tot twee. Ligeti heeft de gemeenschappelijke kenmerken van de zeventiende-eeuwse passacaglia en Hongaarse instrumentale volksmuziek in deze compositie samengebracht. 
Het passacagliamateriaal bestaat uit een in canon gevoerde zestientonige melodie of reeks. Deze reeks is zodanig samengesteld dat de samenklanken uit louter grote tertsen en kleine sexten bestaan. Dit ostinato wordt onveranderd gedurende het hele stuk in verschillende registers van het klavecimbel gevoerd. De andere laag van deze compositie is een eveneens vrij door het register slingerende melodie en staat volkomen los van het ostinato. In de melodie is een driedelige structuur waarneembaar waarin in het verloop van de compositie steeds kleinere notenwaarden voorkomen waardoor een globale versnelling optreedt. De introductie van het passacagliathema is in halve noten (maat 1-4), het eerste segment van de melodie beweegt zich voornamelijk in kwartnoten (maat 5-48). In het tweede segment overheersen de achtste noten (maat 49-60) en in het laatste segment domineren voornamelijk zestienden (maat 61-70). In de laatste vier maten van de compositie schrijft Ligeti een vertraging voor (allargando poco a poco) en keren tegen het passacagliathema de notenwaarden van het begin terug (kwarten en halve noten). 









Voorbeeld 25b. Pej parimpám rézpatkója de fémyes. ​[18]​ 

Door middel van intervalvergroting en -verkleining varieert Ligeti dit kopmotief in het eerste segment van zijn compositie. Het letterlijke kopmotief en de varianten hiervan (of van het vervolg van het kopmotief) zijn in voorbeeld 25a met vierkante haken weeregegeven.





Voorbeeld 26.   Ritmische structuur in het tweede segment.






-	In de jaren na 1956 zijn de sinds 1945 in gang gezette ontwikkelingen op het gebied van verwerken en bewerken van volksmuziek, verder gegaan. De kloof die met de componisten van de Kodály-school ontstond (en dus niet met Kodály zelf) tussen volksliedonderzoek en het incorporeren van de uitkomsten hiervan in composities is groter geworden. In geen van de hierboven genalayseerde composities is er een direct verband aanwijsbaar tussen volksliedonderzoek en de compositorische verwerking daarvan.
-	Ook de elementen uit de folklore of referenties daaraan die werden overgezet naar kunstmuziek zijn minder duidelijk dan in composities die werden geschreven onder het socialistisch realisme. Nergens in de hierboven genalyseerde composities van componisten van de Tweede Hongaarse School treden letterlijke volksliedcitaten op en hebben referenties aan volksmuziek voornamelijk betrekking op andere muzikale parameters dan toonhoogte (De enige uitzondering was Kurtágs Hommage à Farkas Ferenc (2)). 
-	Hoewel structurele elementen uit de volksmuziek minder op de voorgrond treden (en dus niet direct hoorbaar zijn), is in tegenstelling tot de voorgaande twee periodes een klankkleurreferentie aan folklore wel prominenter geworden in het inzetten van verschillende volksmuziekinstrumenten als cimbalom en citer. Hoewel deze participeren in een andere muzikale concext dan die van de folklore, is de klank van deze instrumenten over het algemeen herkbaar gebleven. Het meest ver doorgevoerde voorbeeld van het inzetten van een volksmuziekinstrument in een avant-gardecontext werd aangetroffen in Improvizations I opus 22 van Bozay, waarin de oorspronkelijke klank en speelwijzen werden ingewisseld voor alternatieve en avant-garde speeltechnieken, en waarin de klankreferentie aan dat folklore-instrument juist werd verdoezeld.
-	Aan de basis van bovengenoemde veranderingen lag een nieuw soort muzikaal nationalisme ten grondslag, die karakteristiek is voor componisten die gerekend worden tot de Tweede Hongaarse School. Enerzijds zochten componisten aansluiting met de West-Europese contemporaine muziek door gebruik te maken van allerhande nieuwe compositietechnieken, anderzijds wilden ze toch iets onderscheidends behouden ten opzichte van de compositie-technische “main road of avant-garde” (Gerencsér 2000, 8) en werden de nieuwe technieken met elementen uit of referenties aan de Hongaarse muzikale traditie gecombineerd. Deze attitude roept referenties op aan Bartók (en Kodály in jaren ’20) die eenzelfde doel voor ogen stond, namelijk het creëren van een Europese modernistische kunstmuziek, maar opgebouwd vanuit de folklore, echter daar waar Bartóks en Kodály’s muziek geheel werden opgebouwd uit de stijlkarakteristieken van de volksmuziek en leidden tot een zogenaamde gemaximaliseerde folklore, is daar bij de componisten van het Tweede Hongaarse School nauwelijks sprake van. 
-	De muziek van György Ligeti staat los van de ontwikkelingen binnen de Tweede Hongaarse School. De werken die hij tussen 1957 en 1974 componeerde vertonen niet of nauwelijks gelijkenis met de hierboven ganalyseerde composities. En daar waar er al mogelijke volksmuzikale sporen worden aangetroffen zijn deze moeilijk te duiden, omdat het in de context van het werk om geïsoleerde aspecten gaat en nergens anders in de compositie aan een duidelijke Hongaarse of folkloristische traditie wordt gerefereerd. 
-	In de werken na 1978 treden volksmuzikale bronnen overvloedig op, maar anders dan bij de componisten van de Tweede Hongaarse School gaat het bij Ligeti om een vorm van dubbelzinnigheid, waarin verschillende historische of folkloristische lagen gezamenlijk optreden en de afzonderlijke elementen niet éénduidig kunnen worden geïnterpreteerd. 




“Volksmusik - ist sie immer noch eine Inspirationsquelle?” Deze vraag vormde het uitgangspunt voor deze scriptie en kan op basis van het hierboven beschreven onderzoek van de Hongaarse kunstmuziek in de periode 1945-ca. 1975 bevestigend worden beantwoord. Wanneer we de toepassing van muzikale folklore in kunstmuziek beschouwen als een rode draad die door de Hongaarse muziekgeschiedenis van de hierboven beschreven periode loopt, dan is zij voortdurend aanwezig, maar wisselde haar aard en verschijningsvorm per periode. 
In de eerste periode werd zij door Bartók en Kodály ingezet om de vroeg twintigste-eeuwse modernistische kunstmuziek van een nieuw authentiek elan te voorzien. Anders dan in de romantiek gold hier niet haar afwijkingsverhouding tot de functionele tonale muziek, maar was zij zelf tot muzikale substantie geworden waaruit composities konden worden opgebouwd. Voor Bartók gold dit altijd als het basale gegeven voor zijn werken, ongeacht of de stilistische aspecten wisselden, hetzij in een neiging naar het expressionisme in de jaren ’20 of het neoclassicisme in de jaren ’30. 
In de jaren na de Tweede Wereldoorlog onder het socialistisch realisme en de verdere opkomst van de Kodály-School veranderde dit. In deze periode bleef volksmuziek weliswaar het uitgangspunt voor kunstmuzikale composities, maar werd ze in haar oorspronkelijke verschijningsvorm beknot en dienstbaar gemaakt aan de premissen van de socialistische kunstdoctrine. Door toedoen van Kodály kon de Hongaarse volksmuziek herkenbaar blijven en verwerd ze niet tot een exponent van de overkoepelende Sovjetcultuur. Dit verhinderde echter niet dat het Hongaarse muziekleven geïsoleerd raakte en de banden met het West-Europese modernisme werden verbroken. 
Toen een nieuwe generatie componisten na 1956 weer aansluiting zocht bij de Westeuropese avant-garde, was het opmerkelijk dat hoewel in het internationale muziekleven nationale profilering niet meer van belang leek, sommige Hongaarse componisten zich in bepaalde werken nog bewust baseerden op de Hongaarse muzikale traditie. Deze traditie omvatte inmiddels meer dan alleen de boerenvolksmuziek en bestond uit de gehele Hongaarse muzikale traditie waartoe ook de romantische notie van volksmuziek behoorde als verbunkos en magyar nóta. Hierin ging het echter niet om, wat betreft de Tweede Hongaarse School, een nieuwe synthese tussen volksmuziek en contemporaine kunstmuziek tot stand te brengen, maar om een nieuw soort nationalisme waarin componisten ondanks dat zij zich de nieuwste compositietechnieken eigen maakte, zich toch konden onderscheiden met een eigen, nationale kleuring van de West-Europese avant-garde.
Voor de muziek van György Ligeti gold het tegenovergestelde. Waren de referenties aan de Hongaarse muzikale traditie in zijn werken vanaf 1957 moeilijk te traceren en te interpreteren, juist in de tweede helft van de jaren ’70 kreeg zijn werk een folkloristische en hier en daar zelfs Hongaarse inslag. In de hierboven geanalyseerde werken werd daartoe een eerste aanzet gegeven. 

Naast de veranderingen in het gebruik van het folkloristische repertoire was er ook een andere opmerkelijke verschuiving waarneembaar in het gebruik van het volksmuzikale instrumentarium. Door Bartók en Kodály werden deze instrumenten slechts sporadisch ingezet. Bartók schreef het cimbalom slechts één maal voor in de bewerking van de Tweede Rapsodie voor viool en orkest (1928). Waarom Bartók dit instrument zo weinig gebruikte lichtte hij enigszins toe in zijn artikel ‘Hungarian Art-Instruments’ uit 1924: 

Until comparitively recently, the cimbalom was used exclusively by gipsies; but latterly many Hungarian composers have used it, even in serious orchestral music, in order to give local colour to their works. (1924b, 287) 

Mogelijk vond Bartók het gebruik van het cimbalom te concreet en had het te veel associaties met de stedelijke Romamuziek. Wel vinden we in Bartóks vroege pianowerken imitaties van de cimbalomklank, vaak door middel van tremoli.​[19]​ Bij Kodály is de verbunkos in het  “Intermezzo” uit de Háry János Suite (1926) één van de bekendste voorbeelden waar hij een cimbalom aan het symfonieorkest toevoegt. In de werken na 1956 is het gebruik van het cimbalom een gemeengoed geworden en wordt het zowel in orkest- als kamermuziekbezettingen ingezet en worden er ook solowerken voor gecomponeerd. Hetzelfde geldt zij het in mindere mate voor andere volksmuzikale instrumenten als de boerenciter en de herdersfluit. 

Hoewel mijn beschrijving van de rol van Hongaarse volksmuziek in Hongaarse kunstmuziek tussen 1895 en 1975 hiermee tot een einde is gekomen betekent dit niet dat dit onderzoeksgebied ook is afgesloten. Vooral de periode na 1990, toen Hongarije definitief het communistische juk van zich afwierp, is interessant, omdat juist op dit moment een nieuwe neonationalistische golf Hongarije overspoelde, die zijn sporen achterliet in enkele werken van componisten en die refereerden aan verschillende Hongaarse muzikale tradities. Hoezeer muziek en (nationalistische) politiek elkaar naderden mag blijken uit feit dat verschillende componisten uit de Tweede Hongaarse School, in de jaren ’90 veel sterkere overeenkomsten vertoonden in hun sympathie voor conservatieve en bij tijd en wijle zelfs ultra- nationalistische partijen. Sándor Balassa (1933), bijvoorbeeld schreef een mars voor de MIÉP (Partij van Hongaarse Waarheid en Leven). Daarnaast valt te denken aan de werken die László Dubrovay (1943) componeerde ter gelegenheid van de Millenniumvieringen aan het einde van de jaren ’90 en waarin zijn componeerstijl dicht de stijl van de Kodály-school van de jaren ’50 nadert.
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^1	  Hoewel het begrip ‘zigeuner’ een verzamelnaam is voor verschillende nomadische stammen die in Europa voorkomen, zullen zij in deze scriptie met de naam Roma worden aangeduid, omdat dit de stam is die in Hongarije sterk is vertegenwoordigd. 
^2	  De volledige partituur van de Tweede Vioolsonate is als bijlage toegevoegd. 
^3	  Hoofdletters verwijzen in deze analyse naar de structurele onderdelen van de grote vorm, kleine letters naar het muzikaal thematische materiaal.
^4	  Omdat de melodiestructuur niet syncroon loopt met de tekststructuur wordt hier de volledige vertaling van het volkslied gegeven. De tekst tussen haken is niet in het voorbeeld hierboven weergegeven.Vertaling: Cuckoo bird, you lively one! / May the one who angers you [/ Be accursed to be a stranger. / He will need no greater fire / Than to be a stranger somewhere; / Nor a stronger rope will need / Than on earth to be a stranger; / He will want no stronger flame / Than be alien in the land.] (Bartok in Suchoff 1975, 217)
^5	  Interessant in dit verband is dat de intervalstructuur van het eerste deel uit de Sonate voor Altviool, getiteld ‘Hora lungă’, van György Ligeti eveneens is gebaseerd op de hierboven weergegeven modus van Bârsănescă-melodieën, inclusief de kwartsprong aan het begin. 
^6	  Hierbij moet worden opgemerkt dat de toonvoorraad in deze secties meer een onvolledig lydisch karakter heeft. 
^7	  Een dergelijke werkwijze vond ook in de Sovjet-Unie plaats, zij het dat daar reeds bestaande authentieke volksensembles beetje bij beetje werden omgevormd tot staatsvolksensemble, vooral bedoeld voor propagandistische doeleinden. Tot 1920 waren er commerciële folklore-ensembles die louter authentieke volksmuziek uitvoerden. Een zeer bekend voorbeeld hiervan was het Piatnitskikoor (opgericht door Mitrofan Piatnitski [1864-1917] in 1910). Een eerste stadium in de transformatie van deze ensembles was het wijzigen van de gezongen teksten, zodat de volksliederen beter zouden passen in de propaganda voor het Sovjetsysteem. Het tweede stadium bestond uit het nieuw componeren van massaliederen (massovie pesni) en deze liederen werden het belangrijkste repertoire van de volkskoren. Het laatste stadium vormde de substitutie van boeren door professionele zangers (Levin 1996, 19). 
^8	  Dit Staats Volksensemble bestaat nog steeds en houdt zich, volgens de huidige homepage < http://www.hungariakoncert.hu/index.php?module=staticpage&id=22>,  momenteel bezig met het verzamelen en uitvoeren van authentieke Hongaarse volksmuziek. 
^9	  Omdat de partituren van de twee hieronder besproken werken in Nederland niet voorhanden zijn, kan niet gesproken worden van strikte analyses. In mijn commentaar baseer ik mij op analyses van onderzoekers die deze partituren wel konden bestuderen, hetzij in het privé-bezit van de componist of in het archief van de Paul Sacher Stiftung in Bazel. De uitkomsten van de analyses van Sallis en Beckles Willson zijn voor dit onderzoek echter zo waardevol, dat ik ze hier niet onvermeld wil laten. 
^10	  In mijn beschrijving van dit debat zal ik mij beperken tot alleen de Hongaarse context.
^11	  György Ligeti ondersteunde in zijn artikel ‘Zwölftonmusik oder “Neue Tonalität”?’ (1948) de weerstand tegen de twaalftoonstechniek ten gunste van Bartóks muzikale erfenis (Sallis 1996, 44 en Beckles Willson 2001, 34).
^12	  Vertaling: Wie soll ich es vergessen, Mutter, / daß ich Euch nicht begleiten konnte, Mama?! / Wenn ich Euch wenigstens im Traum sehen könnte, meine Mami, meine Mami, / wie meine Geschwister Euch begleitet haben, Mama, Mutter, o weh!
^13	  Vooral in Spelen zet Kurtág deze elementaire speelwijzen in en vormen zij het uitganspunt voor dit werk. In het voorwoord zegt hij daarover: “Die Anregung zum Komponieren der “Spiele” hat das wohl selbstvergessen spielende Kind gegeben. Das Kind, dem das Instrument noch ein Spielzeug ist. Es macht allerlei Versuche mit ihm, streichelt es, greift es an. Es häuft scheinbar unzusammenhängende Klänge und wenn dies seinen musikalischen Instinkt zu erwecken vermochte, wird es nun  bewußt versuchen, gewisse zufällig entstandene Harmonien zu suchen und zu wiederholen”. (Kurtág 1986, 10) Eén van de duidelijkste voorbeelden waarin dit uitgangspunt tot uitdrukking komt is Perpetuum mobile (objet touvé) (Örökmozgó [talált tárgy]) in het eerste deel van Spelen,
^14	  Vertaling: Es gehen und gehen, unsrem Herrgott! Es gehen und gehen. 
^15	  De titel is overigens niet van Ligeti’s eigen hand. Hij heeft deze overgenomen van de dichtbundel waaruit de teksten afkomstig zijn: de Magyar etüdök van de Hongaarse dichter Sándor Weöres (1913-1989). 
^16	  Ligeti spreekt in dit verband van niet-tonale diatoniek (Englbrecht 2001, 24).
^17	  Vertaling: Ei! wie wundermild der Regen fällt! / Ei! wie grün das Feld, von Sonn’ erhellt, / Rings um mich die Schafe – meiner Schar – /Ach! Soldat ist, der mein Liebster war. (Bartók 1924a, 156)
^18	  Vertaling: The chestnut steed had shining shoes / And the Madaras inn-keeper’s daughter is fickle / She has shiny shoes, and foot-wraps / But she is costing me my money, and for what? Engelse vertaling door Nicholas Jenkins in het cd-booklet van Muzsikás (1999) The Bartók Album. Hannibal HNCD 1439, ongepagineerd. 
^19	  Vooral in vroege pianowerken komen we veel letterlijke klankkleurimitaties tegen, zoals in de Eerste Vioolsonate (1903), de Elegieën  (1909) en de Rapsodie voor piano en orkest (1904). In latere pianowerken worden de reminiscenties aan de cimbalom minder duidelijk.
